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México es un país sin joroba a quien han 
puesto a vender billetes de lotería con una 
joroba artificial rellena de programas nacionalistas 
revolucionarios 
Luis Cardoza y Aragón 
En la gran forja de América, sobre el 
yunque gigantesco de los Andes, se han batido por 
centurias y centurias el bronce y el hierro de razas viriles. 
Toca hoy a los revolucionarios de México empuñar el 
mazo y ceñir el mandil del forjador para hacer que surja 
del yunque milagroso la nueva patria hecha de hierro y 
bronce confundidos. 
Manuel Gamio 
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PRÓLOGO 
Un retablo mexicano del teatro revolucionario 
En esencia, un retablo es el espacio plástico donde se 
sacraliza la vida de uno o varios personajes, a través de un 
sinfín de imágenes y atributos organizados. Los elementos 
que lo componen tienen un orden discursivo visual para 
poder ser interpretados por la mirada del devoto. Las calles 
y los niveles del retablo son divisiones que facilitan la ubi-
cación de las imágenes y, generalmente, todas ellas tienen 
una relación intrínseca con la imagen central. El tema que 
se exhibe es legible en su momento, sin importar la calidad 
o profusión de la ornamentación. Los diferentes artistas 
que colaboran en su factura apenas son distinguidos por el 
ojo común: se ha creado un conjunto de imágenes que con-
forman un todo. Sin embargo, por el paso del tiempo o por 
las circunstancias culturales de la comunidad, ese mismo 
retablo ya no se revela con tanta claridad y, sin embargo, 
puede llegar a ser atractivo e inquietante, a pesar de su apa-
rente cualidad críptica. 
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El libro de Alejandro Ortiz, Cultura y política en el dra-
ma mexicano posrevolucionario (1920-1940), tiene varios 
puntos de contacto con la idea del retablo. En primer lugar, 
el periodo seleccionado corresponde a ese momento en que 
se configura un complejo crisol de artistas escénicos que, 
desde perspectivas diferentes, resolvieron aportar su singular 
punto de vista sobre los acontecimientos de la gesta revolu-
cionaria mexicana. Cada uno de ellos elaboró su propia con-
tribución para ese gran retablo teatral que podemos observar 
de esa época específica. La propuesta de Ortiz, entonces, es 
semejante a la del maestro tallador, pintor ó escultor, quien 
determinaba qué imágenes debieran ser mostradas en el gran 
espacio vacío del ábside del templo. También es semejante a 
la recuperación que, en su tiempo, Diego Rivera hiciera de 
los retablos barrocos para el diseño de sus monumentales 
murales: Rivera necesitaba este modelo para poder sintetizar 
el complejo crisol de personajes y conflictos de los momen-
tos más significativos de la historia de México. En este caso, 
el estudio de Ortiz cuenta, para su composición, con una 
privilegiada selección de autores teatrales mexicanos, a partir 
de los cuales el investigador despliega dicho estudio frente al 
lector a la manera de un gran retablo-mural. 
Pero existe otro camino propuesto por Ortiz: el del 
estudioso que, a la distancia en tiempo y espacio, nos ofrece 
una gozosa visita guiada para hacer legible el intrincado 
retablo que muestra la historia del México posrevoluciona-
rio, sus incipientes políticas culturales, los grupos de crea-
ción y las manifestaciones más representativas de las dos 
décadas elegidas. 
Durante el análisis, el autor de este trabajo nos va indi-
cando el camino trazado por los diferentes dramaturgos 
mencionados, sin perder de vista los encuentros estéticos e 
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ideológicos que llegaron a tener entre ellos; por otra parte, 
también se refleja el ambiente en que se hallaba la sociedad 
mexicana y las diversas propuestas estéticas que estaban en 
plena discusión durante esos momentos. La consolidación 
de los partidos políticos mexicanos es, desde luego, uno de 
los tantos ejes formales que están considerados dentro de la 
reflexión y descripción criticas de Ortiz. 
Pero ¿qué tan evidente y legible podría ser este singular 
retablo teatral? Es muy probable que los curiosos estudiosos 
del teatro mexicano del siglo XX (propios y extraños) se sor-
prendan al encontrarse, por una parte, con materiales pocas 
veces explorados y, por otra, con la posibilidad de compren-
der más claramente cuáles fueron los factores que fraguaron 
la teatralidad del México posrevolucionario. De esta manera, 
las piezas seleccionadas se convierten, durante el presente 
estudio, en una atractiva provocación, la cual permite la revi-
sión de esta época, bajo un meticuloso y matizado trabajo de 
investigación histórica. 
Varias son las reflexiones que se derivan de este estudio. 
Por ejemplo, la estrecha relación entre los artistas teatrales 
y los ideólogos de la revolución mexicana. También para el 
lector será valiosa la descripción que Ortiz nos ofrece sobre 
la repercusión ideológica del teatro en movimientos sindi-
cales y en los programas escolares. La generación de nues-
tros padres creció en este ambiente y tuvieron oportunidad 
de recibir una educación integral socialista, impulsada por 
el presidente Lázaro Cárdenas de 1936 a 1940, a través del 
teatro guiñol y del teatro propagandístico que se llevaba a 
cabo en los talleres culturales de las escuelas primarias. Años 
más tarde, durante el periodo presidencial de Manuel Ávila 
Camacho, esos mismos niños tendrían la obligación de asis-
tir a misa para tratar de contrarrestar la influencia de las polí-
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ticas educativas de orientación socialista. En la gran mayoría 
de estos niños, estas medidas fueron insuficientes y tardías: 
la marca indeleble de estos discursos teatrales ya se encon-
traba fija en la memoria de esa generación. No deja de ser 
interesante observar la diferencia educativa y circunstancial 
que vivieron los niños mexicanos de los años 30, con respec-
to a las experiencias de guerra que vivieron al mismo tiempo 
los niños europeos. 
Otro elemento del teatro mexicano que Ortiz nos ofrece 
es la diversidad de géneros en los que los autores del periodo 
trabajaron y contribuyeron para la escena mexicana. Sustan-
cialmente nos referimos a la convivencia y diseño del Teatro 
de revista político-musical (Elizondo, Prida, Bustíllo Oro, 
Magdaleno), junto con las provocaciones vanguardistas del 
Estridentismo, encabezadas por List Arzubide y Germán 
Cueto. En justa medida, Ortiz también nos señala que, para 
este periodo, la estética del teatro mexicano ya había desa-
rrollado interesantes experimentos, en donde la puesta en 
escena incorporaba medios visuales como el cinematógrafo o 
el uso dinámico de la escenografía. 
En la revisión de una veintena de dramaturgos, destaca 
singularmente la presencia de varias mujeres que respon-
dieron con amplitud a la convocatoria de la construcción 
cultural e ideológica del México posrevolucionario. Para la 
investigación de género, las cuatro dramaturgas mencionadas 
en el estudio podrán ser, sin duda, ejemplos reveladores de 
una postura comprometida frente a los nuevos derroteros de 
la escena mexicana de su tiempo. Por otra parte, Ortiz, a tra-
vés de su análisis, también nos ofrece una serie de situaciones 
que se encuentran presentes en los argumentos de varias de 
las obras, las cuales permiten al lector descubrir los diversos 
conflictos en los que se encuentra involucrada la mujer mexi-
cana de la época (madre, hija, esposa, novia). 
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Alejandro Ortiz se detiene, dentro de su revisión pano-
rámica, en la figura de Rodolfo Usigli y lo caracteriza como 
«un dramaturgo solitario». Este apartado se encuentra en 
el centro del estudio y, en congruencia con la metáfora del 
retablo, Usigli también se podría ubicar en el centro de esta 
magna y compleja historia del teatro mexicano que se ha ido 
tallando desde diversas perspectivas. Ortiz se aleja de la fácil 
tentación de canonizar al autor de El gesticulador y, a cam-
bio, permite al lector conocer varias de sus obras escritas en 
el periodo, desde las cuales Usigli pudo proponer (además 
con un gran sentido del humor) una mirada crítica sobra las 
instituciones políticas mexicanas que habían emanado de la 
lucha armada revolucionaria. 
En síntesis, el lector de este libro descubrirá un trabajo que 
revela el quehacer de los dramaturgos mexicanos de este perio-
do, bajo un análisis detallado, con un generoso aparato crítico, 
bibliografía actualizada y un valioso apéndice biográfico de 
artistas que colaboraron en la escena mexicana de esa época, 
todo ello como congruente consecuencia de la infatigable labor 
de investigación del autor. Quien explore estas páginas podrá 
tener la seguridad de encontrarse con un atractivo retablo de 
expresiones teatrales mexicanas, el cual ha sido elaborado de 
tal manera que su estado desconocido del inicio se nos revele 
con claridad de la mano del orfebre, y a la vez del crítico, para 
una observación legible del detalle y del conjunto. 
Alejandro Ortiz, con este libro, recupera con habilidad la 
propuesta del retablo y del mural para presentarnos, en una 
sola obra, el intrincado y fascinante mundo del teatro mexi-
cano de la época posrevolucionaria. 
Óscar Armando García Gutiérrez 





No se puede hablar de un arte mexicano posrevoluciona-
rio sin hacer mención al teatro y a la dramaturgia. Es cier-
to que la plástica mexicana alcanzó un desarrollo muy alto; 
Diego Rivera, José Clemente Orozco son sólo las cabezas de 
un vasto movimiento que transformó la manera de hacer y 
pensar la pintura en México. En la literatura, a pesar de los 
embates y discusiones sobre la llamada «literatura viril», hubo 
un desarrollo muy diversificado, y no sólo bajo la línea o ten-
dencia de la narrativa de la Revolución Mexicana. Nombres 
como Manuel Maples Arce, Xavier Villaurrutia, José Goros-
tiza, entre muchos más, dan fe de ello y también es cierto que 
la música sinfónica mexicana alcanzó un nivel extraordinario 
entre los años de 1920 a 1940. Compositores como Manuel M. 
Ponce, Carlos Chávez, José Revueltas, José Rolón o Eduardo 
Hernández Moneada; sin que olvidemos a Blas Galindo o a 
Pablo Moncayo, tienen una importancia sustantiva, no sólo 
en el panorama musical del país, sino en el mudo entero. 
También es cierto que la llamada Novela de la Revolución 
Mexicana, encabezada por Los de abajo de Mariano Azuela, 
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le dio una fisonomía a la literatura mexicana particular y la 
puso en el mapa literario internacional. 
No era sólo el hecho de que el arte mexicano de la épo-
ca posrevolucionaria expusiera en sus contenidos aspectos 
y reflejos de la gesta armada y que fuera el medio idóneo 
para difundir y poner en discusión los ideales revoluciona-
rios, sino, ante todo, de que en sus distintas manifestacio-
nes, los artistas mexicanos lograron amalgamar tradición y 
vanguardia en sus propuestas formales. La originalidad del 
arte mexicano posrevolucionario se encuentra en su sentido 
moderno y universal en un ámbito nacional. 
En el caso del teatro y su dramaturgia hubo un desarrollo 
amplio y complejo, aunque en principio, especialmente en 
su dramaturgia, se pueden encontrar problemas formales en 
la propia construcción dramática, debido tanto a la falta de 
conocimientos técnicos por parte de los dramaturgos como 
al hecho de que un número bastante amplio de autores no 
pertenecían propiamente al ambiente teatral sino que prove-
nían de ámbitos como el periodístico (fue el caso de nume-
rosos autores del teatro de revista), el literario e incluso el de 
la abogacía misma, como se ve en la nómina de dramaturgos 
del grupo renovador conocido como el Grupo de los Siete 
Autores Dramáticos (1927). 
No obstante, con base en una práctica sistemática, la 
adquisición de nuevas técnicas y el conocimiento de otras 
dramaturgias como la europea y la norteamericana, y en 
especial a la influencia de autores como Luigi Pirandello, 
Heinrik Ibsen, August Strindberg o Gerhard Hauptmann, 
entre otros, la dramaturgia mexicana, hacia finales de los 
años treinta y durante los años cuarenta, alcanzó un esplen-
dor sin precedentes con autores como Xavier Villaurrutia, 
Celestino Gorostiza, Juan Bustillo Oro. 
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En 1936 Rodolfo Usigli y Xavier Villaurrutia tuvieron la 
oportunidad de obtener una beca de la Fundación Rockefe-
11er para tomar cursos de teatro en la universidad de Yale en 
los Estado Unidos. Los conocimientos adquiridos ahí, espe-
cialmente en el campo de la composición dramática, se cons-
tituyeron en la base de sustentación para la consolidación de 
la dramaturgia moderna mexicana, empezando por la misma 
obra de los autores mencionados. 
Un aspecto que cabe mencionar es que buena parte de los 
creadores teatrales mexicanos de la primera mitad del siglo XX 
(actores, directores y, desde luego, dramaturgos) encontraron 
en el arte cinematográfico un espacio propio como medio de 
expresión, lo que hizo que, en la mayoría de los casos, no vol-
vieran a la práctica teatral y, por ello, su obra artística anterior 
a su ingreso a la industria del cine no fuera tomada en cuenta 
ni considerada como digna de sentido artístico. Tal fue el caso 
de directores como Julio Bracho, actores como Antonio R. 
Fraustro, dramaturgos como Mauricio Magdalena, y hasta el 
mismo Celestino Gorostiza, quien reunió en su persona múl-
tiples facetas del creador teatral, que forman parte también 
de la historia del cine mexicano sin que se alcance a tomar en 
cuenta sus fundamentales aportaciones al quehacer teatral. 
Así pues, en este trabajo habremos de revisar los distintos 
derroteros por los que la dramaturgia mexicana posrevolu-
cionaria transcurrió, procurando valorar no sólo los propios 
aspectos estéticos que en sí misma poseyó, sino también su 
inserción en determinadas tendencias discursivas. Los distin-
tos ejemplos que comentaremos y analizaremos habrán de 
darnos la pauta para comprender mejor el teatro, la cultura y 
la sociedad mexicana posrevolucionaria. 
Juan Villegas nos habla de sistemas y subsistemas tea-
trales en determinados períodos históricos y propone tam-
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bien analizar los discursos teatrales desde cuatro ópticas en 
particular: discursos hegemónicos, discursos subyugados, 
discursos desplazados, discursos emergentes1, y estamos en 
principio de acuerdo con la utilidad de su propuesta; pero 
en nuestro caso no intentaremos ceñirnos a ese modelo para 
analizar la dramaturgia mexicana posrevolucionana, sino 
que englobaremos a cada discurso dentro de su perspectiva 
social o estética, según sea el caso, sin necesidad de establecer 
categorías de hegemonías o de discursos dominantes y dis-
cursos dominados. 
Revisaremos así, a lo largo del trabajo, seis discursos que 
modelizan determinadas tendencias, como son: «La dra-
maturgia de tendencia vanguardista», «La dramaturgia de 
orientación nacionalista e indigenista», «La dramaturgia del 
Teatro de Ahora y de temática revolucionaria», «Un drama-
turgo solitario, el caso de Rodolfo Usigli», «La dramaturgia 
de tendencia militante» y «Otros ejemplos de dramaturgia 
de reflexión política y social». 
Previamente abordaremos aspectos relacionados con el 
arte y la cultura en el México posrevolucionario, así como 
algunas reflexiones sobre la dramaturgia que precede a las 
tendencias discursivas de la dramaturgia analizada. 
Toda obra artística, en tanto que producto cultural de 
una determinada sociedad, aparece ante nuestros ojos como 
entramado sígnico que remite a fenómenos y acontecimien-
tos sociales que pueden no ser perfectamente claros para un 
receptor aislado en el tiempo y desconocedor del contexto 
de producción; incluso puede haber signos indiciarios en la 
obra artística no concebidos conscientemente por el autor, 
1
 Juan Villegas, Nueva interpretación y análisis del texto dramático, 
Ottawa, Girol Books, 1989. 
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ni tampoco captados claramente por el espectador de enton-
ces, pero que, al ser parte de una manera de pensar, de sentir 
de una época y de una ideología determinada, pueden llegar 
a ser detectados y descifrados por el investigador de otro 
tiempo, de otra época como la nuestra. Es, por ello, tarea del 
historiador del teatro desentrañar los significados que una 
obra dramática en su estructura y en sus partes, pueda tener 
para comprender de mejor manera tanto el teatro en donde 
se concibió la obra, como la sociedad en que se produjo. 
Las preguntas sobre quién habla en el teatro y quiénes 
son los receptores de ese discurso teatral se ponen también 
de manifiesto y nos guiarán a lo largo del análisis de las obras 
dramáticas escogidas. 
Sin que necesariamente tengamos que alcanzar a res-
ponder cabalmente a estas interrogantes, esperamos que el 
camino emprendido por nuestra parte pueda ofrecer nuevos 
elementos para el estudio de la vida cultural y artística en el 
México posrevolucionario, así como una perspectiva distinta 
en el estudio y valoración de la dramaturgia mexicana de la 
primera mitad del siglo veinte. 
Alejandro Ortiz Bulle Goyri 




Aires de renovación y vanguardia en el México de los años 
veinte y treinta 
La revolución mexicana trajo consigo no sólo una agi-
tación social y política en el país, sino también una nueva 
conciencia de modernidad, una manera de ser mexicano y de 
ser parte del conglomerado mundial. La Revolución trajo en 
consecuencia una nueva conciencia de ser mexicano, y el arte 
en sus diversas vertientes fue uno de los espacios donde esa 
nueva idea de modernidad fue objeto de discusión, de lucha, 
de debate y, desde luego, de propuestas artísticas. 
Es por ello notable que la experimentación en las artes y 
la ruptura con las formas académicas del pasado, que se ges-
taron en el período de entre guerras en Europa (1917-1939), 
tuviesen una extraña correspondencia con lo que se estaba 
forjando en México al fin de la lucha armada que derrocó al 
dictador Díaz y agitó al país en todos los órdenes de su vida. 
La vanguardia tocó así a México, no sólo como una moda o 
un modelo estético al cual incorporarse o al cual seguir en la 
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consabida relación metrópolis-periferia, con el fin de poner-
se al día. Había algo más, había una necesidad de recuperar 
y reconocer las raíces étnicas y culturales, al mismo tiempo 
que de encontrar expresiones que desvelaran el rostro y la 
identidad del ser mexicano. Y en ello, el arte teatral y su 
dramaturgia tuvieron un papel sustantivo. A diferencia de 
lo que pudiera pensarse, se realizaron propuestas teatrales 
audaces y alejadas de la idea convencional de teatro realista, 
de esos dramas familiares donde la acción se circunscribe a 
la sala de estar de una casa de familia de buena condición 
social y la historia gira en torno a las desventuras de alguna 
de las castas hijas, a la que uno de los amigos del crápula 
de su hermano ha seducido, mientras el hermano derro-
cha sin misericordia la herencia familiar que tanto trabajo 
había costado mantener a salvo durante la época de la lucha 
armada. 
Pero también habrá que matizar los vínculos entre tea-
tro y vanguardia en el México posrevolucionario. Muchas 
de las experiencias conocidas como «de vanguardia» por 
historiadores del teatro pueden no necesariamente conside-
rarse específicamente como tales y podemos decir que ni las 
experiencias de fragua y gesta ni de advenimiento del teatro 
mexicano como las del «Grupo de los siete autores» o «Los 
Pirandelos», ni la del «Teatro de Ulises» ni la del «Teatro 
de Orientación» -por mencionar a los grupos hegemónicos 
de la que se supone que fue la vanguardia teatral mexicana-
pueden explicarnos bien a bien en su totalidad qué pasó en 
los escenarios mexicanos en ese convulsionado y prolífico 
periodo ni la función que cumplió el teatro dentro de la dis-
puta por crear un nuevo modelo de país. Y, antes de definir 
como teatro de vanguardia y experimental a estos grupos, 
tendencias y movimientos del teatro mexicano de los años 
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20 y 30, desde nuestra perspectiva, quizá sea más pertinente 
denominarlos experiencias renovadoras en las que se aplica-
ron muchas de las aportaciones de la vanguardia mundial, 
sin que tuvieran necesariamente el espíritu guerrero, de 
ruptura y de violenta provocación de contracultura. 
Ahora bien, dentro de esa constelación aparecen estre-
llas teatrales que pueden etiquetarse de genuina y ortodoxa 
vanguardia, como en los casos de Comedia sin solución, del 
pintor Germán Cueto; las propuestas dramatúrgicas del poe-
ta José Gorostiza, como Ventana a la calle; lo mismo que 
algunas de las experiencias del llamado «Teatro Sintético 
Mexicano» y algunos ejemplos surgidos del teatro de revista, 
los cuales serán específicamente motivo de recopilación y 
estudio en este trabajo. 
Del teatro, al igual que de las demás expresiones artísti-
cas, podemos afirmar -como expresa el refrán popular- que 
«había de todo como en botica». Este mosaico de expre-
siones teatrales multidireccional no sólo está vinculado a 
las demandas de integrarse a las nuevas corrientes estéticas 
en boga, sino también y de manera necesaria a los aconte-
cimientos histórico-sociales que les antecedieron. De esta 
manera, si en Europa la vanguardia artística se acrisoló bajo 
el principio de derrumbarlo todo para construirlo todo, de 
rebelarse contra la historia y de negar las raíces para convul-
sionarlo todo, en México el grito vanguardista de construir 
un mundo nuevo se orientó más hacia el terreno identita-
rio, hacia la formulación de los consabidos cuestionamientos 
existenciales «¿quiénes somos? ¿de dónde venimos? ¿hacia 
dónde vamos?», y de crear ese mundo nuevo a partir de la 
búsqueda de raíces y de un sustento racial-cultural, como lo 
atestiguan todas las reflexiones vasconcelistas sobre el sur-
gimiento de la llamada «raza cósmica», o en un sentido más 
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pragmático y menos filosófico cual habría de ser la ruta del 
arte y los derroteros de la cultura en un país en franca recons-
trucción y reordenamiento social, como estaba la nación en 
ese entonces. 
En el presente trabajo se ha seleccionado un conjunto de 
obras dramáticas correspondientes a esta época (1920-1940) 
que permitan observar y comentar las características de lo 
que podemos considerar como las experiencias de drama-
turgia mexicana posrevolucionaria mexicana que, tanto por 
sus vínculos con la vanguardia internacional como por ser 
parte de la discusión en torno de los proyectos de renova-
ción nacional, son testimonio valioso de la importancia que 
el arte dramático cobró durante este periodo sustantivo de la 
historia del México del siglo XX. 
El término vanguardia, de origen militar, evoca desde 
luego el sentido de lucha y de combate por una nueva con-
cepción del arte y de la vida dentro de las transformaciones 
sociales y culturales en el mundo durante la primera mitad 
del siglo y particularmente en la década de los 20. Las van-
guardias artísticas en México durante esa época adquirieron 
una connotación particular, por las circunstancias que se 
vivían en el país. En el caso del teatro, significó también un 
proceso de renovación en los modos de producción del tea-
tro y en su correspondiente función social. Si bien normal-
mente el llamado drama de vanguardia correspondió a una 
práctica artística de una determinada élite intelectual, en 
México podemos encontrar ejemplos donde precisamente 
el sentido de vanguardia estaba vinculado con una necesi-
dad de ir hacia la gran masa popular y de darle un sentido 
social al fenómeno escénico, ya fuese desde una perspectiva 
educativa, como medio de propaganda tanto de la ideología 
de la revolución mexicana, como de la izquierda radical. 
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Así pues, en esta propuesta de revisión se tratará de hacer 
un muestreo de las distintas perspectivas en que desde el tex-
to dramático se manifestó el espíritu de la renovación y la 
vanguardia en un país que venía de una lucha armada y en el 
que se intentaba dar cauce y sentido a los ideales revolucio-
narios relacionados con proyectos educativos y culturales, 
así como el de una marcada tendencia hacia la radicalización 
política en los gobiernos posrevolucionarios, como se mani-
festó durante los años en que el general Lázaro Cárdenas 
asumió el poder (1934-1940). 
De la dramaturgia del Porfiriato a la renovación teatral 
(1904-1921)2 
Si bien el panorama social del México del Porfiriato 
durante los primeros años del siglo veinte no parecía augurar 
el estallido social de 1910, y menos aún la parsimoniosa vida 
teatral de los escenarios de la ciudad de México (un tanto 
ajena a los relámpagos de las transformaciones vanguardistas 
europeas), ya autores como Ricardo Flores Magón encuen-
tran en el teatro un medio eficaz para la realización de pro-
paganda política o de denuncia social. Verdugos y víctimas y 
Tierra y Libertad (1917) son las dos obras conocidas de este 
pensador y luchador social mexicano de orientación anarco-
sindicalista, las cuales fueron conocidas en espacios ligados a 
las luchas obreras más que a los espacios convencionales de 
producción teatral. Otro escritor, Alberto J. Bianchi, estrena 
2
 El dramaturgo e investigador Guillermo Schmidhuber ha realizado 
abundantes observaciones sobre la dramaturgia mexicana durante las prime-
ras dos décadas del siglo XX; véase para ello su libro El teatro mexicano en 
cierne, 1922-1938, Nueva York, Peter Lang Publishing, Inc., 1992. 
27 
Martirios del Pueblo (1877) con el interés preciso de denun-
ciar a la vista del espectador las contradicciones sociales 
imperantes en el país.3 
Pero en el discurso teatral que en el grueso de la dra-
maturgia del Porfiriato se ofrecía, en sus obras más repre-
sentativas, no se intentaba abordar en primera instancia la 
problemática social, desde la perspectiva de la denuncia o la 
militancia política. Autores como Juan A. Mateos estrenan 
piezas con relativa intención política, como en el caso de La 
huelga (1909), cuyo fin no era otro que el de poner de relieve 
«los grandes perjuicios que las huelgas ocasionan al obrero 
honrado y trabajador».4 
La dramaturgia del Porfiriato se orientó hacia temas 
de carácter nacionalista, de revisión del pasado histórico o 
de incorporación de temas indígenas prehispánicos, como 
fueron las obras del historiador Alfredo Chavero, Xóchitl 
y Quetzalcóatl, así como la de Tomás Domínguez luanes 
Cuauhtémoc, de 1906. Dichas obras manifiestan la búsqueda 
de una identidad a través de la recuperación para la escena 
de dichos temas; resulta por ello curioso que, mientras en 
la poesía y en la narrativa, el modernismo, preconizado por 
su iniciador Rubén Darío y por su gran impulsor en México 
Manuel González Nájera, era la corriente literaria de mayor 
significación durante esa primera década del siglo XX, en 
el teatro dicha corriente no haya corrido la misma fortuna. 
El exotismo, el decantamiento de la forma y el lenguaje, la 
recuperación y recreación de métricas y rimas arcaicas, la 
3
 Véase el artículo de Madeleine Cucuel, «Théátre et discours poli-
tique (Tierra y Libertad de Ricardo Flores Magón)», Cabiers du CRIAR, 
Publications de l'Université de Remen, RU.E, 1 (1981), pp. 77-89. 
4
 Alejandro Ortiz, «Juan A. Mateos, un dramaturgo olvidado» en 
Coatepcc, revista de la Facultad de Humanidades, Universidad Autónoma 
del Estado de México, 2 (sep. 1988), pp. 15-24. 
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exuberancia verbal y poética o la recreación simbólica no se 
muestran, al menos en forma amplia y reconocible, en el tea-
tro del Porfiriato. Pareciera que el modernismo, al igual que 
otros estilos y corrientes artísticos, llegase demasiado tarde a 
la escena mexicana; sin embargo, debemos reconocer ejem-
plos de gran valía como pudiera ser el caso de la obra El naci-
miento de Dionisos (1909) de Pedro Henríquez Ureña, en la 
cual de manera singular (o al menos fuera de lo que podría 
esperarse dentro de las tendencias dramatúrgicas mexicanas 
del Porfiriato y en general de Hispanoamérica) se hace un 
intento de recuperar de manera hipotética, como un aparen-
temente simple ejercicio literario, lo que pudieron haber sido 
los coros ditirámbicos que antecedieron a la tragedia clásica 
ateniense. Henríquez Ureña definió este ejercicio de literatu-
ra dramática como «un ensayo de tragedia antigua.. .».5 
Otros aspectos teatrales interesantes que se pudiesen 
incorporar de alguna manera al modernismo de Darío y 
Gutiérrez Nájera, provienen del teatro frivolo, como en el 
caso de la zarzuela Chin-chun-chan (1904),6 que inevitable-
5
 Henríquez Ureña señala al respecto en la justificación de esta obra 
que: «No se ha omitido ninguna de las partes esenciales de la tragedia griega 
[...] Además si este ensayo es un género esencialmente poético no está escri-
to en verso, se debe a la dificultad para mí todavía insuperable de emplear 
metros castellanos que sugieran las formas poéticas de los griegos. [...] No 
desconozco la excesiva imperfección el resultado, dada mi ignorancia en 
tan ardua materia; pero creo que es medio de acercarse a la comprensión de 
la antigüedad, el ensayar personalmente sus formas artísticas, tratando de 
colocarse en el punto de vista antiguo; y nadie habrá que niegue el derecho 
de querer comprender» (Pedro Henríquez Ureña, «El nacimiento de Dioni-
sos, esbozo trágico a la manera antigua», Revista Moderna de México, enero 
de 1909, pp. 259-269). 
6
 Cbin-Chun-chan es una obra que aún sigue siendo llevada a los 
escenarios mexicanos, como el montaje que realizó en 1992 Enrique Alonso, 
con dramaturgia de Vicente Leñero para la Compañía Nacional de Teatro. 
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mente por época y espíritu contiene ecos modernistas, como 
se manifiesta en la propia trama de la zarzuela: los enredos 
de un mandarín chino en plena Ciudad de México, así como 
elementos exotistas como un coro de polichinelas, «chanteu-
ses», entre otros elementos «exóticos». Así mismo podrían 
citarse algunas revistas que en parodia y con socarronería o 
espíritu de época pueden ubicarse dentro de esta corriente: 
El pájaro azul (1910) o La Revista modernista (1922), y otras 
similares.7 Sin embargo, mientras que en la poesía se defi-
nían y se realizaban obras literarias de gran perfección for-
mal y calidad literaria -valgan los ejemplos de Ramón López 
Velarde o José Juan Tablada en la poesía-, en la dramatur-
gia la tendencia en el discurso dominante era la de seguir 
dependiendo de modelos europeos caducos, y los autores 
continuaban padeciendo de una falta de conocimientos de 
elementos de teoría y composición dramática. 
Esto apunta Wilberto Cantón, en relación con el estado 
que guardaba la dramaturgia mexicana de principios de siglo, 
en su estudio preliminar a su antología Teatro de la Revolu-
ción Mexicana: 
Al influjo de escritores españoles como Echegaray y 
Guimerá o franceses como Dumas hijo y Hervieu, sus ému-
los mexicanos que lograban representar alguna comedia o 
al menos editarla, ostentaban un estilo ampuloso, propio 
7
 Sobre el teatro de revista en México, vale la pena consultar los 
siguientes estudios y testimonios: Armando de María y Campos, El teatro 
de género chico en la Revolución Mexicana, México, Biblioteca del Instituto 
Nacional de Estudios Históricos de la Revolución Mexicana, 1956 [CNCA, 
colecc. Cien de México, 1996]; Roberto Núñez y Domínguez, Descorriendo 
el telón, cuarenta años de teatro en México, México, Ed. Rollan, 1956; Pablo 
Prida Santacilia, ...Yse levanta el telón. Mi vida dentro del teatro, México, 
Botas, 1960. 
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del romanticismo decadente y aunque se limitaban a con-
flictos estrictamente personales, inspirados en cuestiones de 
honor, dilemas de paternidad o asuntos de vicio y prostitu-
ción, inmiscuían a la sociedad para culparla, sin dilucidar 
bien a bien el porqué, de las desventuras y extravíos de sus 
personajes. 
Por esta circunstancia los autores o los críticos califica-
ban como «dramas sociales» a muchas piezas que no llega-
ban a serlo.8 
N o sería hasta 1936, año en que Usigli y Villaurrutia via-
jan como becarios a la Universidad de Yale para tomar cursos 
al respecto, cuando el problema de la falta de conocimientos 
formales comienza a ser superado. Pero vale reconocer aquí 
que, en cambio, en los ámbitos del teatro de revista, por la 
propia versatilidad del género, los autores fueron capaces 
de hacer exploraciones formales en ocasiones de gran valía, 
como es el caso de la revista 19-20 (1920) de José F. Elizondo 
o de La ciudad de los camiones (1921) de Prida y Ortega, en 
donde la incorporación de elementos extrateatrales como el 
cinematógrafo en un caso o los ambientes urbanos en el otro 
fueron utilizados con desenfado, lo que enriqueció formal-
mente un género que en su tiempo era considerado en algu-
nos círculos como nocivo y pernicioso para la evolución del 
teatro nacional. 
También pueden observarse algunos aspectos de teatro 
no aristotélico e incluso de extraordinarios juegos esceno-
gráficos en obras como El colmo de la revista y Revista de 
revistas (1924). En esta última, la acción se despliega en uno 
de los cuadros en una gigantesca reproducción de la publi-
8
 Wilberto Cantón (selección, introducción general, situación histó-
rica y estudios bibliográficos), Teatro de la Revolución Mexicana, México, 
Aguilar, 1982, p. 11. 
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cación titulada del mismo modo, en la que aparecían, literal-
mente, los músicos y las coristas, en vivo, simulando surgir 
de fotografías que cobraban vida en escena. 
Si bien el estado de la dramaturgia correspondía al de un 
estado de cosas que se venía heredando del siglo XIX, como 
de hecho ocurría en buena parte de los aspectos políticos y 
culturales de la dictadura de Porfirio Díaz, un autor como 
Federico Gamboa, ilustre intelectual porfiriano, de los que 
procuraron gobernar al país «científicamente», hizo lo suyo 
también en el campo de las letras y dedicó sus esfuerzos 
literarios a adecuar a la realidad del país los planteamientos 
naturalistas que varias décadas antes había postulado Enti-
le Zola. Y si el francés describió el mundo de la prostitu-
ción parisina en su novela Nana, Gamboa hizo lo propio en 
su novela Santa, considerada la primera novela naturalista 
mexicana.9 Incursiona, en la misma línea, en la dramaturgia 
y escribe algunas obras que tuvieron éxito en su momento y 
que han sido revaloradas con el tiempo, aunque no repuestas 
en la escena. Destaca La venganza de la gleba (1905), que 
Gamboa dedica «a los ricos de mi tierra», en la que explora 
las posibilidades teatrales de ambientes y conflictos surgi-
dos de la propia realidad social del México rural. Persona-
jes y caracteres extraídos del campo mexicano, que habían 
sido presentados ya en forma cómica o risueña en el teatro 
de revista y la zarzuela, son tratados por Gamboa a través 
de la lente naturalista para tratar de describir una realidad 
9
 Wilberto Cantón da cuenta de una adaptación teatral de Santa en 
1925 realizada por José Carbó (Cantón, op. cit., p. 12), y en 1925 Carlos 
Noriega Hope hace otra que se presenta en la Temporada Pro Arte Nacio-
nal. Noriega Hope mismo sería, en 1932, el autor de la adaptación cine-
matográfica de la primera versión hablada de Santa, dirigida por Antonio 
Moreno y con Lupita Tovar en el papel de la triste «Nana mexicana». 
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nacional y llamar la atención sobre algunos de los problemas 
que años más tarde tendrían como consecuencia el estallido 
social revolucionario. 
No obstante, la visión que plantea Gamboa, al igual que 
muchos otros autores dramáticos, resulta un tanto acarto-
nada, por una tendencia hacia el melodrama casi obsesiva, 
y al moralismo exacerbado que impidió el paso natural del 
melodrama decimonónico a la pieza moderna, como ocu-
rrió con muchas otras dramaturgias latinoamericanas que no 
supieron o no pudieron seguir el rumbo que para entonces 
ya había marcado la dramaturgia del rioplatense Florencio 
Sánchez. 
El sobrino de Federico Gamboa, José Joaquín Gamboa, 
será el encargado de tomar el relevo con obras como Teresa 
(1907), El día del Juicio (1908), Los Revillagigedo (1925) y 
Vía Crucis (1925), entre otras. J. J. Gamboa buscaba, junto 
con sus compañeros dramaturgos y literatos, dirigirse a un 
público de clase acomodada a quien advertían -mediante el 
teatro- sobre ciertos aspectos de la realidad nacional, pero 
aún sujetos a una postura más bien conservadora y depen-
diente de esquemas de pensamiento anteriores al siglo XX, 
con un dejo de nostalgia por un pasado que se les había ido 
esfumando o transformando, como se hará más notorio en 
autores contemporáneos y aún posteriores, como Carlos 
Díaz Dufóo, en cuya obra manifestaron el interés por pre-
sentar un discurso de defensa a ultranza de los valores esta-
blecidos y de la llamada «paz porfiriana». 
Marcelino Dávalos fue, en cambio, un autor cuya obra 
-tanto por la temática como por algunos momentos de efec-
tividad teatral- resulta de interés para el análisis social y cul-
tural de su época, más allá del éxito que tuvo en su propio 
estreno. Rasgo peculiar de sus obras es su preocupación por 
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abordar argumentos de carácter histórico o de cierto con-
tenido social, con el fin de recuperar ambientes del pasado, 
pero también con el de observarlos con cierto ojo crítico y 
nacionalista. Así pasan... (1908), por ejemplo, revisa a través 
de la vida de una actriz, tres episodios de la vida nacional: el 
Segundo Imperio, la República Restaurada y el Porfiriato, 
y hace al mismo tiempo una recreación del ambiente tea-
tral de entonces. La sirena roja (1908) presenta con espíritu 
crítico el ambiente de exilio forzoso de aquellos hombres 
que durante el régimen de Díaz eran sacados de su casa, en 
leva forzosa, para llevarlos a campos de trabajos forzados.10 
También Dávalos intentó incursionar en el cine con un guión 
que resulta más bien una obra dramática titulada Águilas 
y estrellas (Película dramática en dos partes y un prólogo) 
(1916), en la que ofrece aspectos para entonces novedosos en 
la vida rural mexicana, como la lucha por la tierra y la con-
frontación de intereses e ideologías entre los personajes, que 
después -curiosamente- tendrán su mejor exposición en el 
ámbito cinematográfico, como Marcelino Dávalos procuró 
hacer en su tiempo. 
La actualidad política y social, en cambio, es tomada por 
el teatro de revista como contraparte de la visión de la rea-
lidad social de dramaturgos como los mencionados, gracias 
a que era un teatro que mantenía una estrecha relación con 
públicos de muy diversas extracciones. Así, en 1907 Federi-
co Carlos Kegel estrena En la Hacienda (1907), una serie de 
cuadros de costumbres con los que el autor pasa revista a las 
condiciones de precariedad en que vivían los peones que tra-
10
 Véase el estudio al respecto de Socorro Merlín, «La sirena roja de 
Marcelino Dávalos», en Alejandro Ortiz Bulle Goyri (coordinador), Tema y 
Variaciones de Literatura, núm 23 (El teatro mexicano del siglo XX), Méxi-
co, UAM-A, 2005, pp. 29-50. 
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bajaban para los terratenientes porfirianos. Esta obra además 
parece haber sido el primer texto teatral mexicano llevado al 
cinematógrafo en 1921. 
Lo mismo ocurre con El surco (1911), de José F. Elizondo 
y J. Rafael Rubio, que por añadidura se orienta más hacia la 
exacerbación del nacionalismo, y en la que llega a cantarse el 
himno nacional, así como con una de las obras de teatro de 
revista de mayor compromiso con la realidad social, El país 
de la metralla (1913), también de José F. Elizondo, donde se 
expone con gran imaginación y cierto tono amargo de apa-
rente desenfado la desastrosa situación del país debido a los 
efectos del cuartelazo del usurpador Victoriano Huerta. 
Con el avance revolucionario y la consolidación de los 
primeros postulados en materia de educación emanadas de 
la promulgación de la constitución de 1917, así como las dis-
cusiones en torno a la cultura nacional por parte de los inte-
lectuales de diversos grupos y facciones, comienza a notarse 
un avance en la búsqueda de nuevas soluciones formales en 
la dramaturgia, al mismo tiempo que un renovado naciona-
lismo y una búsqueda por revalorar aspectos autóctonos por 
medio del teatro. En parte esto se debió también al aislamien-
to europeo provocado por la guerra de 1914 a 1917. Así, por 
ejemplo, surgen dramaturgos como Antonio Medíz Bolio, 
quien ya desde 1910 estrena obras en su natal Yucatán, con 
un interés revalorizador de aspectos de la cultura, el folclor y 
la historia regional, La flecha del sol y La ola, entre otras. O 
como el poeta Efrén Rebolledo, quien estrena en 1916 Águila 
que cae, obra de revisión de los héroes del pasado indígena. 
A pesar de ello, la dependencia del pasado y de la heren-
cia de los melodramas españoles, como los de Echegaray, no 
puede ser abatida fácilmente, como tampoco los patrones 
de pensamiento decimonónicos y prerrevolucionarios; así, 
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la dramaturgia entra en un proceso de transición donde, sin 
renunciar al esquema melodramático, comienzan a incorpo-
rarse elementos ya no tan sólo del naturalismo sino también 
del drama psicológico, como se muestra en el drama Señorita 
Voluntad (1917), de Carlos Noriega Hope, quien años más 
tarde colaboraría con el grupo de los siete autores dramáti-
cos, que marcaría el inicio de la renovación dramatúrgica; lo 
mismo puede decirse de Julio Jiménez Rueda, quien estrena 
en 1918 su obra Como en la vida. 
Pero el espacio de mayor efervescencia teatral seguiría 
siendo el teatro de revista, donde se prosiguió con el afán de 
crítica política mordaz y chocarrera, como la memorable obra 
El país de los cartones (1915), que pasa revista de manera joco-
sa e implacable a las tribulaciones monetarias de la maltrecha 
economía de entonces en el país. Sus autores, Pablo Prida y 
Carlos Ortega -dúo de periodistas-dramaturgos- supieron 
aprovechar esa doble condición para ofrecer a la escena revis-
teril numerosos éxitos, como los ya mencionados. 
Ambiente teatral y tendencias dramatúrgicas en el méxico 
posrevolucionario11 
Con las políticas culturales y sus correspondientes prác-
ticas educativas emanadas de los gobiernos posrevoluciona-
rios, se propició un enriquecimiento de las manifestaciones 
artísticas y de su consiguiente función social. Pero no por 
ello puede afirmarse que en el campo concreto del arte tea-
11
 Véanse con mayor amplitud los vínculos entre renovación artística 
y aplicaciones vanguardistas en el teatro mexicanos posrevolucionario en 
el libro de Alejandro Ortiz Bulle Goyri Teatro y vanguardia en el México 
posrevolucionario (1920-1940), México, UAM-A 2005. 
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tral esa ruptura entre el período del Porfiriato (1877-1910) 
y el período revolucionario (1920-1940) se haya dado de 
manera directa y automática. Los cambios y transformacio-
nes que a lo largo del siglo XX se pusieron de manifiesto en 
la dramaturgia mexicana son producto no sólo de rupturas 
y de acontecimientos sociales, sino de adecuaciones, apro-
piaciones e incluso revitalizaciones de modelos europeos 
y posteriormente norteamericanos, así como de modelos 
y formas populares, autóctonas o de contenido nacionalis-
ta. Las formaciones discursivas que van incorporándose al 
panorama de la creación dramática en México proveen de 
múltiples perfiles estéticos al teatro nacional, y no sólo uno, 
como podría pensarse. En realidad, la cultura nacional del 
siglo XX -posrevolucionaria- es un proceso dialógico entre 
numerosas voces e interlocutores. Por ello, para hacer una 
revisión dé la literatura dramática surgida en el terreno de 
las disputas renovadoras, y con un determinado discurso 
social o político, debe considerarse que un panorama de la 
literatura dramática mexicana de este siglo no puede partir 
de una fecha situada en el período revolucionario o posre-
volucionario necesariamente, sino que habría que encontrar 
como punto de partida algunas fechas clave en la producción 
dramática, fechas que determinen el inicio de una dramatur-
gia vinculada con la marcha de los movimientos artísticos del 
siglo XX y -desde luego- con la situación social y política 
de la realidad nacional,12 una realidad que ante los ojos de 
'- Madeleine Cucuel observa por su parte una tendencia temática en 
la dramaturgia mexicana relacionada con el problema de la tierra, tanto en 
lo que se refiere a su explotación, la propiedad o sus yacimientos: «Los 
escritores mexicanos y, entre ellos, ciertos dramaturgos [...] no podían per-
manecer al margen de la atmósfera revolucionaria cuyas reivindicaciones 
fundamentales eran la justa distribución de la tierra y el rechazo de la domi-
nación extranjera. [...] la obra de teatro de Francisco Monterde Oro negro, 
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muchos artistas y creadores era negada, como también era 
negada la existencia de un teatro mexicano.13 
Cinco fechas, en cuanto a estrenos teatrales, resultan sig-
nificativas en ese sentido, durante la primera década del siglo 
XX, en pleno auge del Porfiriato: por lo que respecta al teatro 
de género chico, Chin-chun-chan (1904), de Rafael Medina 
y José E Elizondo y música de Luis G. Jordá y En la hacien-
da (1907), de Federico Carlos Kegel; en el terreno del tea-
tro dramático, La venganza de la gleba (1905), de Federico 
Gamboa, Cuauhtémoc (1906), de Tomás Domínguez Manes, 
y Así pasan... (1908), de Marcelino Dávalos. Las cinco obras 
marcan -en cuanto a temática, estructura, contexto y dis-
curso teatral- muchos de los aspectos que definen no sólo la 
dramaturgia del Porfiriato, sino buena parte de la dramatur-
gia mexicana del siglo XX: familia, historia, luchas sociales, 
relaciones campo-ciudad, así como una tendencia siempre 
constante de ir y volver del humor cómico al melodrama. 
Quizás el aspecto central que marque al drama en México 
las de Mauricio Magdaleno, Panuco 137 y Trópico y la de Juan Bustillo Oro 
San Miguel de las Espinas, ilustran algunos de los conflictos [...] los tras-
tornos causados al paisaje y a la vida de los campesinos a consecuencias del 
descubrimiento de yacimientos de petróleo [...], las tensiones originadas 
por la presencia extranjera [...] y, a veces, los dramas sangrientos provoca-
dos cuando alguna familia se negaba a abandonar sus tierras» (Madeleine 
Cucuel, «Tierra o petróleo: la presencia extranjera en México a través de 
cuatro obras de teatro de los años 1930», Iris, Montpellier, Université Paul 
Valéry, 1986, pp. 11-35). 
Podemos agregar ejemplos a la lista, como el de la revista El surco (1911), 
así como la obra posterior de dramaturgos como Rafael Bernal (El maíz en 
casa), Felipe Santander (El extensionista) o las obras de teatro popular pro-
movidas por Teatro Conasupo de Orientación Campesina en los años 70. 
13
 Véase al respecto, Octavio Rivera, «Una revisión de las historias 
del teatro mexicano entre 1930 y 1950: negación e impulso», en El Teatro 
mexicano visto desde Europa (Daniel Meyran y Alejandro Ortiz, eds.), Per-
pignan, Université de Perpignan, 1994, pp. 93-105. 
38 
sea el tema de la familia y las pugnas y conflictos que en su 
derredor se desatan, ya sean de índole moral, psicológica, 
política o filosófica. El ejemplo más indicado para demostrar 
esto es, por cierto, la obra de mayor reconocimiento en el 
teatro nacional: El gesticulador (1938, estrenada en 1947), de 
Rodolfo Usigli, quien recorre en ella todos estos aspectos al 
mostrar los conflictos de una familia mexicana confrontada 
con su propia realidad y su entorno social. La familia es el 
signo ¡cónico por naturaleza en el teatro mexicano (como 
imagen que reproduce en sí misma una realidad o una ima-
gen concreta), y con este recurso buena parte de los drama-
turgos mexicanos del siglo XX han encontrado el medio para 
disertar teatralmente en torno de la problemática, los mitos 
y el imaginario de la sociedad mexicana. La familia ha sido el 
recurso ideal para reflexionar sobre la sociedad y para hacer 
patentes sus contradicciones y su naturaleza en los planos 
social y nacional. 
Junto con esto, cabe mencionar la recuperación de los 
grandes mitos históricos en la dramaturgia mexicana como 
otro de los temas más abordados en los diversos discursos 
teatrales. Este hecho no debe sorprendernos ya que, nor-
malmente, en cualquier teatro nacional drama e historia van 
siempre de la mano. No hay que olvidar la preocupación 
generalizada de prácticamente todos los movimientos y gru-
pos renovadores del teatro mexicano del siglo XX por hacer 
uso de éste como una herramienta educativa.14 
14
 Esto es lo que reflexionaba al respecto el músico Carlos Chávez en 
1932, cuando tenía a su cargo la Dirección de Bellas Artes de la Secretaría 
de Educación Pública; no sólo pueden reconocerse las ideas fundaciona-
les de Vasconcelos de 1921 en cuanto a la relación entre arte y educación, 
sino también el interés por vincular al teatro a las grandes tareas educativas 
nacionales, como en realidad ocurrió: «La gran finalidad concreta de las 
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A fines de 1921 surge, como justo colofón a la transi-
ción dramatúrgica y a la entrada de la renovación teatral de 
los años 20, la experiencia del Teatro al Aire Libre de Teoti-
huacán, impulsada por el antropólogo y arqueólogo Manuel 
Gamio, y el dramaturgo y etnólogo Rafael M. Saavedra rea-
liza pequeñas dramatizaciones de escenas cotidianas y del 
folclor indígenas, como La cruza (1921), representadas en la 
propia gran metrópolis de Mesoamérica. 
Puede encontrarse, asimismo, que, en el ámbito de la 
renovación artística nacional, los movimientos teatrales desa-
rrollaron en algunos casos modelos formales en su dramatur-
gia equiparables a los que las dramaturgias de la vanguardia 
artística internacional estaba en esos momentos establecien-
do. Contra lo que pudiera pensarse, los modelos dramáticos 
de la renovación teatral mexicana -y en particular los que 
surgieron dentro de las distintas experiencias del teatro polí-
tico posrevolucionario- no fueron copias o calcas directas 
de lo que se ofrecía en las grandes metrópolis, sino procesos 
de apropiaciones o incorporaciones de elementos formales 
que se adecuaban a lo que requería tal o cual práctica social o 
discursiva, como en el Teatro de Ahora de 1932. 
Vemos en esta dramaturgia lo que podría determinarse 
como aplicaciones de la vanguardia internacional, sin que 
haya que calificar a tal o cual experiencia teatral como «de 
Bellas Artes puede apuntarse bajo un solo rubro: completar la educación 
haciendo que ésta sea integral. / Todo hombre, sujeto de educación, desa-
rrollará una parte importante de sus facultades naturales por medio de la 
práctica y ejercicio de las bellas artes. La cultura no puede ser íntegra si no 
abarca la práctica y el ejercicio de las bellas artes. [.. .]Es necesario hacer hin-
capié en que la educación artística no es un proceso aislado e independiente 
de la educación general» (Memoria relativa al estado que guarda el ramo de 
Educación Pública el 31 de agosto de 1933, V. I (exposición), 1933, México 
SEP,T. G. N., 1933, p. 403). 
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vanguardia» o «experimental», como suelen utilizarse esos 
términos en la actualidad para nombrar determinadas expe-
riencias innovadoras o transformadoras de determinadas 
prácticas escénicas en una época o período dado, tal como 
se observa en la práctica dramatúrgica realizada por el grupo 
de los estridentistas, como los hermanos List Arzubide, el 
pintor Germán Cueto, Elena Álvarez, etc. 
Un aspecto revelador de la riqueza formal del drama pos-
revolucionario mexicano radica en que en cada experiencia, 
en cada práctica discursiva encontramos un lenguaje dramá-
tico que se asume como diferente, con recursos y fórmu-
las distintas. Lo interesante y valioso de esto es que todas 
estas prácticas teatrales llegaron a coincidir y coexistir en un 
mismo período, como muestra de la propia complejidad y 
riqueza del arte mexicano posrevolucionario, del siglo XX 
en general y del arte escénico en particular. 
No deja por ello de sorprender que, mientras los aires de 
renovación artística y cultural en el México posrevolucio-
nario se manifestaban en todos los ámbitos de la sociedad, 
grupos de dramaturgos pertenecientes al medio de las llama-
das clases sociales acomodadas se preocupasen por desarro-
llar un teatro que, si bien intentó ser de renovación, en sus 
resultados, y en relación con las experiencias dramatúrgicas 
de teatro político, no parece haber sido sino una manifesta-
ción teatral que restauraba o continuaban en buena medida 
los modelos de dramaturgia que venían del régimen anterior. 
De hecho, como ya se ha señalado, uno de los miembros 
prominentes de dichos grupos, José Joaquín Gamboa, era 
sobrino y continuador de la obra de Federico Gamboa, el 
hombre de letras más reconocido del Porfiriato cuyo teatro 
y novelística se acercaban en algo al naturalismo literario y 
escénico propuesto por Emile Zola. Puede observarse que 
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cultural e ideológicamente, en ambos casos, Federico Gam-
boa y su sobrino José Joaquín se orientaban más hacia una 
literatura con intenciones moralistas destinada a reforzar los 
preceptos de moral social, familiar e individuales imperantes 
en la época y aplicables a la doble moral de las clases adine-
radas y acomodadas que disfrutaban de los privilegios de la 
dictadura. 
En 1925 se forma el Grupo de los Siete Autores, también 
conocido como «Los pirandelos», con el fin de renovar la 
dramaturgia mexicana. Estuvo conformado por los escritores 
Francisco Monterde, José Joaquín Gamboa, Víctor Manuel 
Diez Barroso, Carlos Noriega Hope, Ricardo Parada León, 
Carlos y Lázaro Lozano García, e iniciaron una temporada 
teatral con sus obras.15 
Entre las obras más representativas de este grupo están 
Al fin mujer (1925), de los hermanos Lozano García, y Vén-
cete a ti mismo (1925) y Viviré para ti (1925), de Francisco 
Monterde, obras que se orientan hacia un psicologismo tea-
tral poco desarrollado hasta entonces. José Joaquín Gam-
boa estrena con ellos Los Revillagigedos (1925) y Vía Crucis 
(1925), que muestran los transformaciones, desavenencias 
y desventuras de las clases acomodadas en México desde el 
Porfiriato, pasando por la lucha armada y los años 20, con un 
discurso teatral que promovía una reflexión sobre la moral 
social y las relaciones familiares. Se trata, pues, como hemos 
mencionado, de una dramaturgia que más que integrarse a 
15
 Véase la revisión que hace de la dramaturgia mexicana de entonces 
Francisco Monterde, «Autores del teatro mexicano 1900-1950», México en 
el arte, 10-11 (1950), pp. 39-40. También la tesis de Ivette Pérez Vallari-
no, Un acercamiento al grupo de los Siete Autores Dramáticos (1925-1926), 
México, Universidad Nacional Autónoma de México, F.F. y L. Colegio de 
Literatura Dramática y Teatro, 1998. 
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las disputas en torno a la modernidad nacional, intenta res-
taurar un orden anterior, o al menos recuperar en algo los 
valores perdidos, pero que también perfila cierto sentido de 
modernidad y se acerca en algo a las propuestas del teatro de 
tesis de Émile Zola y -en general- del naturalismo escénico; 
por otro lado, el desarrollo de caracteres psicológicos en las 
obras muestra un afán de romper con los cartabones teatrales 
decimonónicos a los que en cierta medida se veía sujeta la 
dramaturgia mexicana anterior a la Revolución. 
El interés por impulsar esa nueva dramaturgia nacional 
tuvo su culminación con la conformación de otra compañía 
de mayor ambición artística que las anteriores: La Comedia 
Mexicana, que alcanzó en sus varias temporadas un relativo 
éxito artístico y de público con obras como El corrido de 
Juan Saavedra (1929), de María Luisa Ocampo, que recupera 
para la escena la estructura del corrido y temas y ambientes 
nacionales, para cuyo montaje se contó con una escenografía 
del pintor Diego Rivera; El dolor de los demás (1929), de 
Ernesto Parada León; y Padre Mercader (1929), de Carlos 
Días Duffóo. Francisco Monterde estrena su obra Oro negro 
(1930), con la que realiza una reflexión sobre la naciente 
industria de los hidrocarburos, comenzando a notarse la 
orientación que tendría buena parte de la dramaturgia mexi-
cana en los años subsiguientes: la de reflexionar críticamente 
sobre la problemática social y sobre asuntos de actualidad. 
Todas las tendencias dramatúrgicas que habremos de 
revisar a continuación forman parte en realidad de una ten-
dencia discursiva cercana, emparentada con las vanguardias 
históricas de los años 20 y 30. Hemos decidido separarla en 
rubros por las características discusivas, estéticas, formales y 
estructurales que pueden observarse respecto a las diversas 
posiciones sobre los aspectos sociales y clturales y al modelo 
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de país que se planteaban en las distintas frmaciones ideoló-
gicas y discursias del México porevoluconaiLa revisión de 
algunos ejemplos nos permitirá acercarnos a cada una de las 
tendencias discursivas propuestas, esto es, la dramaturgia de 
tendencia vanguardista, la de orientación nacionalista e indi-
genista, la del Teatro de Ahora y de temática revolucionaria, 
la peculiar dramaturgia de Rodolfo Usigli, la de tendencia 
militante y la de reflexión política y social alejada de los gru-
pos o movimientos radicales o de vanguardia. 
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LA DRAMATURGIA DE TENDENCIA VANGUARDISTA 
Así como en los primeros años de la Conquista, en el 
siglo XVI, durante el proceso de evangelización, el teatro 
en la Nueva España fue la herramienta clave para imponer 
nuevos paradigmas culturales, religiosos y sociales a los indí-
genas pobladores de estas tierras, también durante el período 
posrevolucionario en México (1920-1940) el teatro adquirió 
una significación similar en el proceso de consolidación de 
los ideales revolucionarios. 
El período que va de los años 20 hasta los 40 es consi-
derado como postrevolucionario. Marca el final de la lucha 
armada y el inicio de la reconstrucción del país y de la puesta 
en práctica de algunos de los ideales revolucionarios. Las dos 
fechas citadas marcan momentos cruciales en la vida polí-
tica del país: desde el asesinato del presidente Venustiano 
Carranza (mayo de 1920) y la ascensión al poder del general 
Obregón (diciembre de 1920) hasta el final del período pre-
sidencial del general Lázaro Cárdenas (diciembre de 1940). 
Durante ese lapso, que concuerda en fechas con muchos 
de los momentos importantes de la vanguardia teatral en 
45 
el mundo, el teatro en México fue justamente escenario de 
muchos procesos de apropiación, integración o vinculación 
con movimientos teatrales de gran relevancia artística, que 
en muchos casos parecieron seguir el mismo esquema de lo 
que aconteció en el siglo XVI novohispano: la creación de 
un teatro que no innovó precisamente o rompió brutalmente 
con los modelos del pasado, sino que utilizó, asimiló y se 
apropió de elementos importados (en esta ocasión tanto de 
otras experiencias teatrales europeas o soviéticas como de la 
vanguardia misma) para perfilar sus propios paradigmas. 
En algunos casos llegó a decirse, precisamente, que algu-
nos movimientos de teatro mexicano posrevolucionario que 
se vincularon con la vanguardia o que asimilaron aspectos de 
ésta -como el Teatro Sintético y Regional Mexicano de Rafael 
M. Saavedra- tenían mucho en común con el teatro misione-
ro novohispano del siglo XVI. Así lo afirmaba Rodolfo Usi-
gli, cuando describía una de las experiencias de renovación 
teatral en 1932: «se excita a los indios no sólo a representar, 
sino a componer piezas en sus propios dialectos y en español 
[...] y se pretende que el entusiasmo que ponen en ellas es 
paralelo sólo al que desplegaron sus antepasados en la época 
de iniciación del teatro religioso».16 Habría que establecer 
que la mayor parte de los movimientos renovadores y de 
teatro político, si bien fueron calificados de «vanguardia» o 
más aún de «experimentales», asumieron ante todo una uto-
pía que ciertamente los entronca con la vanguardia pero no 
necesariamente los define como tales: la utopía de ser cada 
uno de ellos iniciadores, fundadores de una nueva época en 
el teatro mexicano. Así, podemos afirmar que las que podría 
" Rodolfo Usigli, Teatro Completo de Rodolfo Usigli, Escritos sobre 
la historia del teatro en México, v. IV (Comp. pról. y notas de Luis de Tavi-
ra), México, F.C.E., 1996, p. 164. 
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denominarse vanguardias teatrales mexicanas, entendidas 
como movimientos de asimilación, apropiación o aplicación 
de las vanguardias europeas, tienen como particularidad y 
como bandera no tanto la ruptura con el pasado sino la valo-
ración de éste, junto con la idea -generalizada en casi todas 
las vanguardias- de crear un teatro vinculado con la gran 
utopía de la modernidad y del progreso.17 
Los grupos y movimientos de entonces realizan, a fin de 
cuentas, una apropiación de formas y experiencias exteriores 
para autoafirmarse, para sentirse parte del concierto de voces 
que el llamado a la modernidad despertó en las primeras 
17
 La vanguardia no es un hecho aislado de producción artística, sino 
que resulta ser un movimiento de intensas vinculaciones sociales y de vastas 
consecuencias, en virtud no de su falta de popularidad, sino de su extrema 
relación con grupos sociales e individuos que tiempos después habrían de 
asumir una postura importante en el desarrollo cultural de occidente. 
Otra de las relaciones fundamentales de la vanguardia con la socie-
dad de su tiempo fue la entablada con la política. Conocidos de sobra son 
los vínculos habidos entre futurismo y fascismo italiano. Pero también en 
muchos de los movimientos la tendencia fue hacia una vinculación con los 
movimientos de extrema izquierda y revolucionarios, como ocurrió con 
el futurismo ruso anterior a la Revolución de Octubre. Y de acuerdo con 
Poggioli, la orientación política de los grupos de vanguardia está estrecha-
mente vinculada con la pertenencia de los miembros de estos grupos con 
determinadas élites intelectuales, sin que dejen de mencionarse los lazos que 
hubo entre numerosos artistas, como individuos con partidos de agitación o 
de filiación comunista. Aunque, como se mencionó líneas arriba, los estados 
totalitarios que en principio fueron apoyados por vanguardistas, impedirán 
y censurarán tiempo después la obra de los artistas. 
Pero de todo lo anterior la consecuencia más interesante estriba en el 
hecho de que para muchos artistas su vinculación con la política, y con 
movimientos sociales o revolucionarios, se tradujo en plantearse y resolver 
problemas formales nuevos, como ocurrió con buena parte de las tendencias 
del arte mexicano posrevolucionario y en algunos ejemplos de su teatro 
(cf. Renato Poggioli, Teoría del arte de vanguardia, trad. de Rosa Chacel, 
Madrid, Revista de Occidente, 1962). 
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décadas del siglo XX. El cúmulo de experiencias escénicas 
donde se encuentran elementos diversos apropiados de otras 
manifestaciones escénicas de otras vanguardias, de otras cul-
turas, parecen decirnos: «Somos mexicanas pero también 
somos universales. Queremos ser parte del mundo, quere-
mos ser modernas pero sin perder nuestro color nativo».18 
En cualquier forma, no faltaron artistas y creadores que 
veían la aplicación de los «ismos» de las vanguardias como 
modas artísticas propias de diletantes, como lo afirmó el pintor-
escenógrafo Manuel Rodríguez Lozano alguna vez: «Venirnos 
con surrealismos al país de la mariguana es una ingenuidad».19 
Al término de la revolución mexicana, y aún antes, se sien-
te la necesidad de respirar nuevos aires, de contemplar o de 
formar parte de nuevas experiencias, de abrir y surcar nuevos 
horizontes; así, muchos de los protagonistas de la renovación 
artística mexicana, los cuales en su mayoría participaron tam-
bién de la renovación teatral, vivieron temporadas en Euro-
pa, aprendiendo, asimilando, confrontando, viendo y -sobre 
todo- asistiendo a representaciones teatrales; en algunos casos, 
participaban. Puede establecerse, por ello, una nómina nutri-
da de autores que no necesariamente provenían del ambiente 
teatral, pero que por su contacto con la vanguardia europea o 
por sus propias inquietudes incursionaron en la dramaturgia 
ls
 La investigadora del arte latinoamericano Ida Rodríguez Prampo-
lini parece darnos las claves de este fenómeno, que no fue privativo ni del 
teatro ni de México en particular: «Los mejores artistas de la realidad lati-
noamericana siempre miran hacia afuera, se clavan en «lo otro», escogen y 
manipulan una tradición común, reflexionan pertinazmente lo circundante 
y se aferran a una realidad que es real porque es compartida, porque es tam-
bién de otros, de muchos» (Ida Rodríguez Prampolini, «Antecedentes del 
surrealismo en México», en Modernidade: vanguardas artísticas na América 
Latina, Memorial-UNESP, Sao Paolo, 1990). 
19
 Ibid, p. 149. 
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con un ímpetu no sólo renovador, como ocurrió con el Gru-
po de los Siete Autores, sino innovador, experimental y, sobre 
todo, provocador. Están así los casos de pintores como Ger-
mán Cueto o Agustín Lazo, poetas como Bernardo Ortiz de 
Montellano, José Gorostiza, Luis Quintanilla, Germán List 
Arzubide; escritores como Salvador Gallardo y algunos que 
provenían de otras formaciones discursivas, como Francisco 
Monterde. Lo mismo puede decirse del caso de la dramatur-
gia de carácter indigenista y nacionalista: pueden encontrarse 
multitud de elementos de vanguardia, pero también es claro 
que la orientación y los elementos formales difieren o man-
tienen una determinada especificidad. 
Cabe mencionar que parte de lo que fue el teatro específi-
camente de vanguardia o que aplicaba elementos vanguardis-
tas a la dramaturgia puede considerarse también como teatro 
de tendencia militante o de agitación y propaganda, aunque 
preferimos separarlos y darle a cada tendencia un apartado 
por los elementos estéticos y estructurales diferenciados que 
contienen ambas en cuanto a la discusión sobre los aspectos 
sociales y culturales del México posrevolucionario. 
Si bien Ventana a la calle, de José Gorostiza,20 no aparece 
en las extensas y prolijas recopilaciones y antologías de su 
obra literaria, por nuestra parte diremos que es un curioso 
intento de llevar a la escena el concierto callejero de voces 
que puede generarse ante una ventana abierta, ante una calle 
común. Los distintos personajes que deambulan ofrecen 
al espectador un cúmulo de realidades diversas, la de cada 
quien, hasta que una «voz perdida» cierra el barullo vocal 
con una frase sentenciosa: «Hemos construido nuestras 
ciudades en un cementerio». El extremo juego de realismo 
20
 José Gorostiza, «Ventana a la calle», El Universal Ilustrado, 27 de 
noviembre de 1924, p. 20. 
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anti-psicológico se rompe al bajar por una soga en medio de 
la escena el tramoyista, que hace un guiño al espectador, en 
actitud y palabras de demiurgo, con lo que da por terminado 
el espectáculo con la sentencia proverbial: «¡Oh, la función 
de mañana abundará en sorpresas!».21 
Se ha hablado desde 1926 de la existencia de un conjun-
to de piezas de teatro sintético de José Gorostiza titulado 
Siete Juegos, pero hasta el momento no se han localizado 
estos juegos «modernísimos, bellos, delicados juegos de ima-
ginación...».22 De cualquier forma, habría que preguntarse 
la razón por la que un poeta como José Gorostiza se acerca 
al teatro, así como también qué es lo que en realidad quiere 
expresar cuando plantea en Ventana a la calle ese concierto 
teatral de voces y murmullos cotidianos. ¿Intentó llevar al 
espacio escénico un ejercicio meramente poético? ¿Qué tan 
cerca está el poeta de las vanguardias teatrales? y ¿qué tan-
to esta obra que nos enfrenta como ambiente al movimiento 
frenético de la modernidad está escrita no tanto para ser pre-
sentada ante el espectador común, sino para confrontarse con 
las ideas estéticas de los estridentistas o de los demás drama-
turgos que por entonces se interesaron por el teatro sintéti-
co? Parte de las ideas teatrales de José Gorostiza pueden ser 
rastreadas a partir del artículo que publica en 1925, «Glosas 
al momento teatral»,23 donde manifiesta su actitud frente al 
movimiento de teatro sintético que estaba dándose en México 
desde 1921 con el teatro de Rafael M. Saavedra. Pero también 
cabe recordar que José Gorostiza estuvo al frente del Depar-
tamento de Bellas Artes en los regímenes de Ortiz Rubio y 
21
 Ibid. p. 20. 
22
 José Gorostiza, «Notas sobre el teatro mexicano», El Universal 
Ilustrado, 16 de septiembre de 1926, pp. 43 y 58. 
23
 José Gorostiza, «Glosas al momento teatral», El Universal Ilustra-
do, 10 de diciembre de 1925, pp. 31 y 63. 
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Abelardo Rodríguez (1932-1934)24 y que durante ese tiempo 
apoyó y promovió de manera directa al Teatro de Orienta-
ción, que dirigía su propio hermano Celestino. No hay duda 
de que José Gorostiza era un hombre de letras fascinado por 
el arte escénico y sus posibilidades expresivas. 
Según Guillermo Schmidhuber, Ventana a la calle fue 
una obra de teatro sintético que formó parte del programa 
del Teatro Mexicano del Murciélago;25 sin embargo, dicho 
título no aparece en la lista de obras ni de autores en el pro-
grama del espectáculo ni en las referencias que ofrecen John 
Nomland, Antonio Magaña Esquivel ni Rodolfo Usigli en 
sus respectivos estudios. 
Comedia sin solución, de Germán Cueto,26 obra que se 
ubica dentro del llamado «Teatro sintético», es la que hasta el 
momento mejor refleja la relación entre las presuntas inquie-
tudes de lo que fue el movimiento estridentista y las vanguar-
dias teatrales. Se trata de un texto dramático que propone 
un juego de teatralidad alejado de las convenciones realistas 
de la época, donde la acción transcurre en plena oscuridad, 
como lo apunta el autor en las didascalias iniciales: 
LA ESCENA- Oscuridad, al fondo, una gran ventana, 
y detrás de ella, la fría claridad de la luna. Es indispensable 
que los personajes sean absolutamente invisibles. 
24
 Cabe mencionar que José Gorostiza no participó en el Teatro de 
Ulises en 1928 porque estaba fuera el país, trabajando en la embajada de 
México en Londres. 
25
 Guillermo Schmidhuber, «Apología dramática a José Gorostiza», 
Latín American Theatre Review, 27:2 (primavera 1994), pp. 71-83 (p. 72). 
26
 Germán Cueto, Teatro sintético, comedia sin solución, Horizonte, 
revista mensual de actividad contemporánea, 9 (marzo 1927), pp. 29-35. 
[Véase también en Escénica, revista de teatro de la UNAM, 4-5 (septiembre 
1983), pp. 23-25], 
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PERSONAJES.- Ella y Ellos. Después de alzado el 
telón, hay un largo silencio que parece interminable, hasta 
que UNO enciende un cigarro y apaga inmediatamente el 
cerillo.27 
Los personajes, que no acertamos a adivinar si son más de 
dos personajes masculinos (UNO o EL OTRO) o si se trata 
exclusivamente de uno sólo y otro más que desde el exterior 
en la lejanía suelta ocasionalmente un grito estentóreo, se ven 
envueltos en un proceso de confrontación entre ellos, a causa 
de las tinieblas en que transitan y la circunstancia en la que 
se encuentran ambos: se desconocen absolutamente el uno al 
otro y deben compartir una situación que los ha sacado por 
completo de su vida cotidiana. «La comedia sin solución» 
termina cuando la luz irrumpe en el escenario y el espacio 
se encuentra totalmente vacío, sin personajes. La obra es, de 
alguna manera, un experimento de abstraccionismo en el tea-
tro donde la conjugación entre luz, sombra y espacio están 
puestas para generar sensaciones en el espectador, más que 
para contar una anécdota específica.28 
En la obra también pueden realizarse otras lecturas, jun-
to con las apreciaciones evidentes en una primera lectura, 
27
 Ibid., p. 26. 
28
 Muchas de las inquietudes con respecto al teatro de los vanguar-
distas europeos como Schlemmer, Moholy-Nagy, Molnar o el mismo Kan-
dinsky estaban orientadas en ese mismo sentido, en la búsqueda de una 
«composición abstracta de color, luz y movimiento que configuraba la 
realidad humana y su expresión corporal precisamente como 'portador de 
elementos funcionales orgánicamente adecuados', como lo señala Eduardo 
Subirats en La jornada semanal, 216 (1 de agosto de 1993), p. 30. Tania Bar-
berán encuentra similitudes entre esta obra de Germán Cueto y Lights de 
Cangiullo (Tania Barberán, El Teatro mexicano del Murciélago, un espectá-
culo de vanguardia, México, [Tesis] Facultad de Filosofía y Letras, Colegio 
de Teatro, UNAM, 1996, p. 93). 
52 
en cuanto a que se trata de un ejercicio de teatro sintético 
que intenta vincular aspectos de la plástica con el espectáculo 
teatral; cabe señalar el interés del autor por presentarnos una 
obra dramática a la que denomina teatro sintético, tanto por 
su brevedad, como por la idea de presentar de manera estili-
zada un momento, un instante fugaz de la vida en movimien-
to, como lo preconizaba Marinetti en su propuesta de teatro 
futurista. Esto puede reconocerse en cuanto a que Germán 
Cueto formó parte protagónica del movimiento estridentis-
ta, y, como señala Luis Leal, 
El estridentismo que se inicia cuando el cubismo y el 
dadaísmo predominan en la literatura europea, es más bien 
un reflejo del futurismo italiano de Felipe Tomás Marinetti, 
iniciado hacia 1909 y considerado como el primer movi-
miento de vanguardia. La influencia del cubismo predomina 
más en los pintores estridentistas -Manuel Alva de la Canal, 
Germán Cueto, Rafael Sala- que en los poetas.29 
Pero no por ello podemos encontrar específicamente, ni 
en Comedia sin solución ni en la propia obra plástica de Cue-
to, a un seguidor absoluto de Marinetti, sino más bien a un 
artista mexicano que, como sus coetáneos, tomó y aprove-
chó los aspectos formales de la vanguardia internacional que 
le interesaron para enriquecer su propio lenguaje artístico. 
En el caso de Comedia sin solución, vemos que el antip-
sicologismo y antinaturalismo propio del teatro sintético le 
sirve al autor no para mostrarse como epígono del futuris-
mo, sino para disertar con cierta ambigüedad en torno a la 
2
' Luis Leal, «El movimiento Estridentista», en Los vanguardismos en 
la América Latina (Óscar Collazos, ed.), Barcelona, Edic. Península, 1977, 
p. 105. 
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identidad y las relaciones entre el individuo y el otro. Igual-
mente podemos encontrar en la exploración que hace el pin-
tor en torno a la propuesta de que la acción transcurra en la 
oscuridad, un recurso teatral para hablar del obsesivo tema 
identitario del arte mexicano: ¿«quiénes somos?, ¿de dónde 
venimos?, ¿hacia dónde vamos? La respuesta dubitativa a 
esas interrogantes la ofrece el personaje masculino: 
EL OTRO.- ¿En realidad no seremos usted y yo dos 
difuntos que charlan desde el otro lado de sus tumbas?30 
Esta respuesta parece no llevar a ninguna parte ni tener 
consecuencias dentro del desarrollo del drama mismo, pero 
sirve para que se manifieste la inevitable referencia al paso de 
la vida a la muerte como un hecho irreconocible, tal como se 
nos ofrece en multitud de obras literarias y teatrales mexi-
canas del siglo XX, ya sea en la novela Pedro Páramo, de 
Rulfo, en la pieza teatral Un hogar sólido, de Elena Garro, 
o en el inevitable y consabido ritual «mexican folkways» de 
jugar con la muerte y sus emblemas. Pero tal vez debamos 
relacionar esa confusión y esa oscuridad por donde transitan 
las vidas de los personajes, como un juego de abstracción 
con referencia a los acontecimientos sociales del México de 
entonces. Para esos años, 1926-1927, la revolución mexicana 
entraba directamente en uno más de sus procesos de contra-
dicción: la causa por la que miles de mexicanos se levantaron 
en armas contra el régimen de Díaz, «Sufragio efectivo y no 
reelección», lema de la revolución maderista, comenzaba a 
ser cuestionada en las cámaras del Congreso de la Unión para 
permitir la reelección del general Obregón, mientras que en 
los planes y en las obras del general Calles se advierte una 
30
 Cueto, op. cit., pp. 29-35. 
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actitud cada vez más alejada de los ideales revolucionarios 
de obreros y campesinos, y sí en cambio un apoyo decidi-
do a la manipulación de los movimientos populares a través 
de un falso sindicalismo, en manos de Luis N. Morones, un 
hombre cercano al poder de Calles. Sobre todo, son los años 
en que poco a poco van fraguándose en las ideas del gene-
ral Calles la idea de una Iglesia Mexicana apartada de Roma 
(detonador inevitable de la guerra cristera) y la de un parti-
do de estado que décadas después subsistiría bajo las siglas 
del Partido Revolucionario Institucional (fundado en 1946), 
en cuyo nombre lleva sus cabales contradicciones. «¿Quié-
nes somos?», «¿De qué oscuridad venimos?», «¿Cómo será 
la luz del amanecer?», no parecen preguntas huecas en las 
bocas de los personajes de esta Comedia sin solución. Cueto 
propone así, en esta obra, una audacia escénica: demoler el 
concepto de teatro convencional «realista», donde la acción 
transcurre en la oscuridad y en la que los personajes no son 
más que abstracciones de lo masculino y lo femenino («él» 
y «Ella»). 
Un aspecto curioso en esta Comedia sin solución, de Ger-
mán Cueto, es que, de acuerdo con los informes del Depar-
tamento de Bellas Artes de 1932, la obra formó parte de un 
futuro repertorio de teatro para niños, junto con otras obras 
de List Arzubide, Lola Cueto y Elena Huerta, entre otros. 
He aquí el listado correspondiente a uno de los grupos tea-
trales propuestos: 
GRUPO «B» 
El gigante Elena Huerta M. 
Un viaje a la luna Germán List Arzubide. 
Orlando Furioso arreglo de Conchita Urquiza. 
La sopa de nabo, dramatización Jardín de niños Brigada 
Alfaro. 
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Elnegrito zambo, dramatización Jardín de niños J.J. Rousseau. 
La tortuga y la liebre. 
El conejito hambriento dramatización, Jardín de niños 5-20. 
Comedia sin solución, dramatización. Germán Cueto. 
Nuestro amigo el gato dramatización. Germán List Arzubide. 
Emilita zarzuela, jardín de niños J.J. Rousseau.31 
Nos inclinamos a pensar que se trató de un error del 
informe realizado por el músico Carlos Chávez, encargado 
entonces del Departamento de Bellas Artes de la SEP, en vir-
tud de que no contamos con mayores referencias en cuanto a 
su posible puesta en escena para un público infantil, como sí 
ocurrió con las obras de Germán List Arzubide. 
El sombrerón (1931), de Bernardo Ort iz de Montellano,32 
es una obra escrita para títeres y que conjuga uno de los para-
digmas de la modernidad en el arte mexicano el siglo XX: 
tradición popular con vanguardismo. El autor toma la añeja 
leyenda popular maya del sureste mexicano y Centroamérica 
acerca de una suerte de espíritu de los bosques y la selva que 
se apodera del alma de las hombres o que seduce a sus muje-
res.33 Pero no se trata, como podría esperarse, de un teatro 
31
 Memoria relativa al estado que guarda el ramo de Educación Públi-
ca el 31 de agosto de 1933, v. I (exposición), 1933, México SERTGN, 1933, 
pp. 405-410. 
32
 Bernardo Ortiz de Motellano, El sombrerón, México, La estampa 
mexicana, ¿1940? 
33
 Ortiz de Montellano lo describe de esta manera en las didascalias 
iniciales de la obra: «El sombrerón es un personaje misterioso de las leyen-
das maya-quichés, con poderes eróticos sobrenaturales. Representa en este 
ensayo teatral las virtudes del fuego. En la fragmentaria leyenda lo caracte-
riza, nada más, el uso de un enorme sombrero de petate (sombrerón), por lo 
que con otros elementos, una máscara mexicana y el cuerpo escurridizo de 
los ofidios que abundan en los breñales del trópico, se creó su figura mortal 
para la escena. / El Espíritu que está dentro de la Tierra, puede ser Ah-
Mucen-Cab, de la mitología maya, que quiere decir: el que está oculto bajo 
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folclórico a la manera del que desarrolló Rafael M. Saavedra, 
como se verá más adelante, sino de una estilización con un 
espíritu onírico y con un lenguaje poético, bastante alejado 
de cualquier costumbrismo o realismo cotidiano. Más bien, 
parece que en esta obra, y en otras obras breves que Ortiz de 
Montellano escribió {Pantomima, escenapara marionetas o La 
cabeza de Salomé), la intención es experimentar con la pala-
bra en un ámbito distinto al de la letra impresa, intentar jugar 
con imágenes poéticas que fuesen al mismo tiempo teatrales y 
literarias y que integraran en este caso una ambientación tea-
tral ubicada en el mundo maya, con cierto carácter onírico o 
no realista. He aquí un ejemplo, en uno de los diálogos de El 
sombrerón, del tono y del estilo que buscaba el autor: 
SOMBRERÓN.- En el hueco imperceptible de la som-
bra de la mujer descansaré. ¡Junto a la llama roja, lengua de 
tigre que lame el frío!... ¡descansaré, velando, porque las 
piedras verdes son dos, como los ojos de los hombres, y en 
medio de ellas se alza una cruz delgada!... ¡Mi cuerpo divi-
de las sombras para no dormir, y en mis ojos no hay hue-
cos para la ceniza (Se tiende alrededor del fuego, en círculo, 
como serpiente)?"1 
En la segunda de forros de la edición de El sombrerón, 
acompañada de grabados del artista Alfredo Zalee (1940), se 
destaca el comentario de Ermilo Abreu Gómez: «La estética 
de Ort iz de Montellano, definida en sus Sueños, encuentra 
aquí su mejor realidad plástica».35 En efecto, en esta obra todo 
la tierra. [...]. El diálogo, sobrio y recortado, pretende sostener nada más la 
arquitectura sensacional de la acción que debe ser lenta, marcando pausas y 
silencios» (ibid. p. 11). 
34
 Ibid. p. 15. 
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ocurre como en sueños; por ello estamos de acuerdo con Juan 
Pascual Gay cuando dice que el teatro de Ortiz de Montellano 
es, esencialmente, un soñar por segunda vez.36 De hecho, Ortiz 
de Montellano estudió con pasión e interés el mundo indígena 
y sus literaturas. Quizás habría que encontrar de manera total 
el sentido onírico de El sombrerón más en la literatura indíge-
na y en sus mitos y leyendas que en el surrealismo. No hay, en 
cualquier forma, una búsqueda esteticista, ajena al contexto 
social en que el autor produce la obra. De hecho, en 1930 se 
anota la fecha de representación de esta obra, con títeres, en la 
Casa del Estudiante Indígena de México, con lo que podemos 
corroborar el interés de Ortiz de Montellano por recuperar un 
hálito de misterio ancestral indígena y devolverlo a los here-
deros. Por la formación de la que proviene (no hay que perder 
de vista que Ortiz de Montellano era prominente miembro 
del grupo Contemporáneos), nos inclinamos a pensar que, 
de manera consciente, el autor buscó esta combinación de 
vanguardia artística con tradición indígena en la búsqueda de 
nuevos lenguajes que expresaran el espíritu del arte moderno 
mexicano, como ya lo estaban haciendo en la música Carlos 
Chávez, y en la pintura, Diego Rivera. 
Proteo (1931), de Francisco Monterde,37 fue estrenada 
por Julio Bracho en 1931 con el grupo Los Escolares del 
Teatro. Proteo conjuga muchos de los elementos del tea-
36
 Juan Pascual Gay, «Elementos indígenas en el teatro de vanguar-
dia de Bernardo Ortiz de Montellano», en Théatre, Public, Société/Teatro 
Público, Sociedad (Actes du Ule. Colloque International sur le Théatre his-
panique, hispano-américain et mexicain en France, 10, 11 et 12 octobre 1996, 
Université de Perpignan), Perpignan, Presses Universitaires de Perpignan-
CRILAUP, 1998, pp. 501-507. 
37
 Antonio Magaña Esquivel (selecc., prol. y notas), Teatro mexicano 
del siglo XX, México, Fondo de Cultura Económica (reimpr. de la Ia edición 
de 1956), 1981, II, pp. 5-22. 
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tro de tendencia universalista y de vanguardia (búsqueda de 
temáticas y ambientes no nacionalistas, apropiación de temas 
y personajes clásicos o mitológicos) en el intento de pro-
mover la puesta al día del teatro mexicano. Proteo presenta 
una suerte de fábula pirandeliana donde Proteo regresa a su 
lugar natal para reencontrarse con la verdad de su vida. Ahí 
tiene que enfrentar el mito que se ha creado en torno a su 
persona: se le acusa de haber asesinado a su padre y de haber 
dilapidado la fortuna de su esposa. Entonces tiene que jugar 
con distintas máscaras (una afable y una adusta) de acuerdo 
con los personajes con los que se encuentra. Mediante este 
juego de cambios de actitudes y de astucia que pone a prue-
ba la fidelidad de quienes lo rodean, Proteo resulta vencedor 
y se reencuentra con su mundo. Al final se queda con algo 
mejor que la fortuna de la esposa: su propia experiencia. 
La moraleja es evidente: quien es bueno para unos, puede 
ser malo para otros y, en ese trecho, el individuo enriquece 
su experiencia. Así, la denominación de fábula (en cuanto a 
obra que tiene una moraleja) con que Monterde subtitula 
esta obra cobra sentido. 
Hay también, quizás, una parábola en Proteo que podría 
interpretarse como alusión al retorno al país de muchos 
intelectuales y artistas después de la lucha armada. En ello 
podemos observar que Monterde, como lo hiciera Reyes 
en su Ifigenia Cruel, está haciendo uso de un mito griego 
para incorporarse a la polémica sobre aspectos relativos a la 
cultura nacional. En este caso, habría que insertar el asunto 
de la identidad dentro de las discusiones en torno al modelo 
de país que se buscaba, aparte de notar la obvia influencia 
pirandeliana que posee la obra: ¿Quién posee la verdad? 
¿Proteo es un farsante o un engañabobos o un hombre vir-
tuoso? ¿Quienes somos? ¿De dónde venimos?... 
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Proteo aportó perspectivas novedosas a la teatralidad con-
vencional realista-naturalista de los melodramas familiares 
tan en boga en la época, gracias al ambiente poético en que se 
desarrolla la acción, al carácter y las acciones del protagonista, 
al uso de máscaras realizadas por el escultor Germán Cueto, 
de personajes y espacios un tanto fantásticos. Es, además, una 
obra muy dúctil para su interpretación escénica, aún en nues-
tros días.38 Según el crítico e historiador teatral Antonio Maga-
38
 Júbilo hizo una fuerte crítica, en torno de la obra y el montaje, que 
vale la pena citar: «El Teatro 'Orientación' de la Secretaría de Educación 
Pública llevó a escena una obra de Francisco Monterde, nuestro amigo y 
coinpañero. / De ella nos había hablado el autor y a fe que la califico de 
tentativa, de ensayo, de entrañar solamente una búsqueda. Nos anticipó 
que haría uso de las máscaras. / A pesar de esto y de las palabras pronun-
ciadas por Monterde a manera de prologo, confesamos que, de pronto, no 
entendemos la obra. Y es que quisimos encontrar en ella una profundidad, 
un sentido que únicamente nos pareció hallarlo en uno de los personajes en 
'El Buscador de Nubes'. Nos pasó lo mismo que a aquellos que esperando 
la aparición de un objeto en un punto determinado del espacio adaptan su 
vista a esa distancia y no ven el objeto, porque éste ha desaparecido en un 
punto más próximo a los ojos. / Y es que el sentido de «Proteo» la esceni-
ficación de Monterde, no necesita para ser penetrado de mirada profunda. 
/ Su fábula tiene la sencillez de una fábula escolar. Su moraleja es con la 
condenación de las veleidades conyugales del esposo y la glorificación de la 
esposa así como de la buena amistad. Pero le falta emoción. / Para nosotros 
el verdadero hallazgo de esta última búsqueda de Monterde es el personaje 
llamado 'El Buscador de Nubes'. En él sí logro nuestro excelente amigo la 
metaforización que debió ser toda la obra para justificar su propósito. Los 
demás personajes no encuentran su tono ni su proceder para erigirse en 
símbolos. Quieren ser y no son. Carecen de ese esoterismo propio de los 
símbolos. Tal vez otro de los personajes que se acerca a esa realización poé-
tica es la doncella ingenua. / Nos complace, de este caso: primero que haya 
quien todavía haga intentos, segundo que de este intento se haya logrado 
algo, aunque ese algo sea poco. / La decoración, sin ser de las mejores de 
Carlos González, si correspondió al sentido que se propuso la obra. / La 
interpretación mejor que la que se le dio a Strindberg [Se trató de La más 
fuerte]. Soledad Flores, en la doncella, mejor que los demás interpretes, 
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ña Esquivel, se trató de la primera obra de teatro experimental 
mexicana (tanto en su dramaturgia como en su montaje),39 
declaración que por lo menos nos parece poco afortunada, 
ante la cantidad de ejemplos de dramaturgia mexicana de 
vanguardia anterior a 1930, pero que denota, justamente, la 
tendencia común en todas las experiencias renovadoras del 
México posrevolucionario de autoproclamarse la innovadora, 
la precursora y la iniciadora de un movimiento único y reden-
tor del teatro nacional. En este caso se trata de una muestra de 
cómo uno de los críticos y cronistas más conocidos del teatro 
mexicano del siglo XX toma en cuenta sólo a una determinada 
tendencia, autor o movimiento con quien se identifica estética 
o ideológicamente. 
De todos modos, justo es decir que Francisco Monterde, 
cuya obra dramática y labor en el teatro mexicano se relacio-
naron más con movimientos un tanto conservadores como 
Los Siete Autores dramáticos y La Comedia Mexicana que 
con la vanguardia teatral, fue un intelectual y literato de difí-
cil ubicación, por la amplitud de sus labores académicas y 
artísticas. Su obra dramática también reflejó su presencia e 
inquietudes en diversos planos de la renovación dramatúr-
gica de entonces, como se ve en los contrastes temáticos y 
formales entre otra obra suya, Oro negro, y Proteo. 
quienes pecan de amaneramiento. Es necesario olvidar la declamación y 
para ello tener presente que los personajes de una obra de teatro no son 
todos héroes emocionales que es lo que cree necesita sentirse todo recitador 
para prestar su emoción a la poesía que dice. / Recomendamos al director de 
escena que enseñe a sus actores a estar dinámica y estéticamente en escena. 
No saben andar, ni estar de pie, ni cambiar de postura en el tabladillo. / Las 
máscaras usadas por Proteo no cumplieron con su cometido. De lejos no se 
advierte el cambio» (Júbilo, «Teatros. Proteo», El Universal Ilustrado. 17 de 
septiembre 1931, p. 30). 
39
 Antonio Magaña Esquivel, Imagen del teatro, México, Letras de 
México, 1940, p. 89. 
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LA DRAMATURGIA DE ORIENTACIÓN NACIONALISTA 
E INDIGENISTA40 
Uno de los indudables avances que se consiguieron en 
México a partir de la revolución mexicana fue el de comen-
zar a reconocer los valores culturales propios, así como el 
de revalorar la herencia cultural del México antiguo, no sólo 
de la época precolombina, sino también de la época colo-
nial. Las ideas de Manuel Gamio relativas a la recuperación y 
revaloración de las raíces culturales, contenidas en su célebre 
ensayo Forjando Patria,41 así como las ideas vasconcelianas 
de redimir a México mediante el desarrollo de un arte crio-
llo, mestizo, contenidas en su ensayo El monismo estético,'12 
rindieron sus frutos, en ambos casos, en el desarrollo de 
40
 He publicado parte de estas reflexiones en un artículo titulado «El 
teatro indigenista mexicano de los años veinte: ¿Orígenes del teatro popular 
mexicano actual?, Latín American Theatre Review, fall 2003, pp. 75-90. 
41
 Manuel Gamio, Forjando Patria (pról. Justino Fernández), México, 
Porrúa, 1982. 
42
 José Vasconcelos, «El monismo estético (ensayos)», en Obras com-
pletas, México, Libreros Mexicanos Unidos (Colecc. Laurel), 1961, pp. 1-85. 
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un arte teatral alterno al que se ofrecía en las salas teatrales 
convencionales. Así, la recuperación de zonas arqueológicas 
como espacios escénicos, la utilización de estadios depor-
tivos como foros teatrales y la construcción de numerosos 
teatros al aire libre en todo el país dieron por resultado la 
creación de una dramaturgia que procuraba responder a las 
necesidades de un teatro moderno, pero que al mismo tiem-
po expusiera al espectador popular aspectos de la identidad 
nacional y de la reivindicación de aspectos nacionalistas o de 
los significados y alcances del proceso revolucionario. 
La Cruza (1923), de Rafael M. Saavedra,43 es una obra 
que pertenece a la experiencia amplia de teatro folclórico 
sintético mexicano; presenta una suerte de cuadro de cos-
tumbres de la vida cotidiana de la población del Valle de Teo-
tihuacán, a la que se refiere el etnólogo Manuel Gamio en su 
estudio La población del Valle de Teotihuacán.M Cruza es 
justamente el nombre de la jovencita en quien recae el papel 
protagónico y con la que el autor habrá de mostrar aspectos 
del sentido de belleza y los ideales y reivindicaciones sociales 
de los campesinos e indígenas de entonces. La Cruza rela-
ta, así, las tribulaciones de una joven campesina del Valle de 
Teotihuacán que será víctima de las asechanzas de don Cata-
43
 Rafael M. Saavedra, La Cruza, Revista México Moderno, junio de 
1923, pp. 97-109. 
44
 Manuel Gamio, La población del Valle de Teotihuacán. El medio en 
que se han desarrollado. Su evolución étnica y social. Iniciativas para procu-
rar su mejoramiento, vil, La población contemporánea, México, SEP, 1922. 
El antropólogo Manuel Gamio realizó una de las primeras recuperaciones 
modernas de una zona arqueológica en México, a partir de la idea de revitali-
zar el entorno social y cultural junto con la restauración de los monumentos. 
Sus ideas sobre el pasado y el presente indígena de México influyeron nota-
blemente en multitud de discursos artísticos y en la orientación de numero-
sos planes gubernamentales de los gobiernos posrevolucionarios. 
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riño, hombre adinerado y «leído y escrebido». D o n Catarino 
finalmente es enfrentado por los campesinos Enrique y Emi-
lio, el hermano y el novio de la Cruza, respectivamente, y en 
el encuentro muere Enrique. Mientras, la madre abnegada 
sufre la desgracia familiar con grandes sollozos. El hecho 
sirve para mostrar las dificultades a las que se ven enfren-
tadas las mujeres campesinas y las condiciones sociales en 
que viven los trabajadores del campo mexicano, en particular 
aquellos de extracción indígena. Así lo observamos desde las 
didascalias iniciales de la obra: 
Interior del cuarto habitación de Don José, en uno de 
los pueblos que comprenden la zona de Teotihuacán- A la 
derecha se mira un camastro hecho de tablas.- Al centro una 
tosca mesa de madera, y a la izquierda, además de la puerta 
de entrada, está un pequeño fogón con un comal donde se 
cuecen tortillas. En la escena, al fondo, se mira un retablo 
con una virgen adornada con flores de papel, que es acaricia-
da por las llamas temblorosas de unas velas. En uno de los 
rincones del cuarto, y prendidos de unos clavos que hay en 
la pared, se sostienen unos cacharros propios para cocinar. 
En la escena están, Guadalupe, que muy afanosa muele maza 
(sic) y forma las ruedas de maíz entre las palmadas que pro-
ducen sus manos; y Toribio, un pequeño de ocho años que 
juega al alfarero modelando un pequeño muñeco de barro.45 
Si bien el drama podría parecemos flojo y poco intere-
sante en la actualidad, en virtud de que este esquema melo-
dramático ha sido repetido tantas veces por el cine, el teatro 
y la televisión, resulta un interesante testimonio del concepto 
que se tenía del llamado teatro folclórico y sintético, donde 
por una parte se rescatan aspectos del folclor popular, como 
Saavedra, op. cit., pp. 97-
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pueden ser el vestuario, la música (la Cruza entona hermo-
sas canciones populares junto con su novio, Emilio), así 
como juegos y costumbres infantiles, y, por otra, se muestra 
el interés del autor por presentar al espectador de su tiem-
po escenas que retrataran una realidad actual distinta de los 
estereotipos que se tenían del ámbito rural, así como de la 
problemática social y cultural de las clases populares. 
Llama la atención además que Rafael M. Saavedra utili-
za escénicamente esos aspectos de costumbres populares no 
sólo con el fin de resaltar su sentido risueño, como podría ser 
el caso de un teatro específicamente costumbrista, sino tam-
bién con el de explorar el sentido de belleza popular mexica-
no ajeno a los paradigmas estéticos europeos que se habían 
impuesto en el país durante el Porfiriato y con los que se 
ocultaba o negaba las posibilidades de expresión artística de 
los grupos étnicos descendientes de los antiguos poblado-
res de la América precolombina. Saavedra procura estilizar 
y sintetizar esos movimientos con el fin de expresar en el 
escenario su intrínseca belleza -y quizá de ahí también la 
intención de realizar un teatro sintético-, para que el espec-
tador del México posrevolucionario pueda reconocerse en 
ellos. El autor también valora la importancia que la cultura 
popular posee en su música, su lenguaje, su vida cotidiana, 
su labor artística, sin dejar de lado su problemática social, 
como trata de manifestar tanto en la descripción de las con-
diciones humildes en que viven los personajes. La Cruza se 
verá enfrentada al mundo de valores y de intereses de los 
mestizos, mientras que al resto de los personajes su condi-
ción de marginados les hace ser fácil presa de los intereses de 
los otros: los blancos, los ladinos, los que tienen las tierras, 
el dinero, el poder. Don Catarino se cree con el derecho de 
mancillar a la Cruza, como en efecto lo hace, y también a 
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obrar con la impunidad con que al final asesina a Toribio, 
el hermano que intentó vanamente vengar la deshonra de la 
hermana. Los siglos de injusticia y de humillación sobre la 
población del Valle de Teotihuacán no terminan. 
Es importante destacar la importancia que da el autor en 
las acotaciones a las acciones de los personajes y a su movi-
miento, como cuando la joven campesina hace su aparición 
en escena: «Cruza entra por la puerta llevando una olla con 
agua que deposita junto al comal. Toribio y Adrián salien-
do lentamente detrás de ella».46 Con dichas actotaciones nos 
queda claro que el autor intenta remarcar, por un lado, la 
belleza campesina de la muchacha, así como la belleza de las 
acciones propias de su vida cotidiana -como podría ser el 
sencillo acto de portar una olla con agua- y, por otro, que los 
mismos personajes son también participantes de una danza 
popular de la región conocida como Los Achileos, danza 
que -por cierto- parece haber sido estilizada y presentada en 
los programas del teatro al aire libre de San Juan Teotihua-
cán, realizados en un escenario construido para tal efecto a 
espaldas de la gran pirámide del Sol. 
Pero quizás los momentos más logrados en ese sentido 
sean los que se dan cuando los personajes entonan cancio-
nes vernáculas, con las que de mejor manera, nos parece, se 
expresa ese sentido de belleza que buscaba hacer resaltar el 
autor. He aquí algunos fragmentos de la letra de la canción 
entonada por Emilio, el novio de Cruza, en la pieza: 
Yo no sé pa qué te quiero 
debajo de los nopales, 
yo no sé pa qué suspiro 
cuando todas son iguales 
Saavedra, op. cit., pp. 101-102. 
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Yo quiero que en el Pirame47 
me des lo que te he pedido, 
pos no encuentro en los tunares 
la flor que tanto he querido.48 
Otra acción que se reitera en la obra y que podría pasar 
inadvertida para un espectador actual es el hecho de que el 
hermano menor de Cruza, Toribio, juega constantemente a 
realizar muñecos de arcilla. El autor está utilizando esa acción 
con el fin de destacar, como signo teatral, que los personajes 
descienden de manera directa de los antiguos pobladores 
de la Ciudad Sagrada de Teotihuacán, los grandes sabios y 
artistas toltecas, sin que en los diálogos tenga que justificarse 
dicha acción o mencionarse de alguna manera. 
La obra es, en sí misma -más allá de su estructura melo-
dramática con tema familiar-, un intento de reivindicación 
de la supervivencia en el México posrevolucionario de las 
culturas ancestrales mesoamericanas que aún en el siglo XX, 
y después de consumada la Revolución, siguen siendo vícti-
mas de la explotación, la miseria y -ante todo- la margina-
ción social y cultural. No hay que olvidar que La Cruza y 
las demás expresiones de teatro sintético o folclórico, están 
expresando teatralmente el discurso indigenista de Manuel 
Gamio. 
Destaca también en la obra el hecho de que el autor haga 
uso de cierto verismo en los diálogos para mostrar el habla 
del campesino y darle quizás mayor verosimilitud a la acción. 
47
 Pirame por pirámide. Cabe hacer notar que con seguridad la propia 
canción fue recopilada de la zona del Valle de Teotihuacán, como parte del 
trabajo etnográfico emprendido por aquellos años. 
48
 Ibid., p. 102. 
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De ahí que Rafael M. Saavedra defina esta obra como ensayo 
dramático de teatro regional, basado en las costumbres y fol-
clore teotihuacanos. La obra está escrita en un solo y breve 
acto, con lo cual se evita la reiteración y se gana en lo que el 
teatro sintético mexicano buscaba: estilizar aspectos de cos-
tumbres y del folclore popular. 
El estreno de La Cruza y el inicio del Teatro Regional 
Mexicano de Rafael M. Saavedra están fuertemente ligados 
a los acontecimientos nacionales y culturales del país entre 
1921 y 1922. 1921 es el año en que el pintor Gerardo Muri-
11o, Doctor Atl, publica su libro Las artes populares de Méxi-
co,^ que complementa la gran exposición de artes populares 
que organiza el Estado mexicano. En 1921 se funda la Secre-
taría de Educación Pública, que promueve y patrocina estas 
manifestaciones escénicas. También en ese año se inicia el 
muralismo en el Colegio de San Ildefonso. A fines de 1921 
y 1922 realiza sus presentaciones la actriz argentina Cami-
la Quiroga, y en 1922, la actriz española Margarita Xirgu 
representa al aire libre en Chapultepec la obra Electra de 
Hofmannsthal. 
Pero es también en 1922 cuando se firman los convenios 
Huerta-Lamont, con los que el general Obregón consigue 
negociar la deuda externa para poder conseguir en forma 
posterior el reconocimiento de Estados Unidos a su gobier-
no, al mismo tiempo que en noviembre de ese año muere en 
una prisión norteamericana Ricardo Flores Magón, procer 
e iniciador del proceso revolucionario mexicano. Fueron, 
todos ellos, acontecimientos harto significativos en torno al 
rumbo y orientación del proceso revolucionario que, aunque 
fuese indirectamente, influyeron en los cauces de creación 
49
 Gerardo Murillo «Doctor Atl», Las Artes Populares en México, 
México, Cultura-Librería México, 1921. 
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artística promovida por el Estado o por iniciativas de los 
creadores artísticos mismos. 
La Cruza es una obra cuyo discurso teatral se inserta no 
sólo -como hemos mencionado- en el discurso nacionalis-
ta-indigenista de Manuel Gamio, sino también en toda una 
línea de pensamiento en torno a la idea de que México, a 
pesar de sus carencias o dificultades económicas, es un pue-
blo de artistas, como en 1929 se insistiría hacia el extranjero 
a través del libro de Anita Brenner ídolos tras los altares, 
donde se relatan y se magnifican las características de una 
tendencia del arte mexicano desde la época precolombina 
hasta el México posrevolucionario.50 
Liberación (1929-1933) (escenificación musicada de la 
historia de México), de Efrén Orozco Rosales,51 presenta 
en ocho cuadros (Liberación, La conquista, La Colonia, La 
independencia, Los aguiluchos del 47, La Intervención fran-
cesa, El cacicazgo, La Revolución) una síntesis de la historia 
de México.52 De acuerdo con la descripción de los persona-
jes que han de intervenir en la acción dramática, el número 
es de cientos. Éstos eran interpretados por estudiantes y afi-
cionados. El texto de Liberación no se desarrolla a partir de 
diálogos; cada cuadro plantea acciones épicas que ilustran 
50
 Anita Brenner, ídolos tras los altares (trad. Sergio Mondragón), 
México, Domes, 1983, (Ia ed. 1929). 
51
 Efrén Orozco Rosales, Liberación, escenificación musicada de la 
historia de México, México, Depto. del Distrito Federal, Dirección General 
de Acción Cívica, 1933. 
52
 Orozco Rosales, en el breve texto que antecede a la obra, comenta 
que «su técnica teatral, intenta ajustarse a las exigencias del teatro moderno 
de expresiones y sugerencias, presentando en forma plástica los momentos 
más importantes de nuestra historia; la lucha, el dolor, la opresión, y los 
símbolos, la indumentaria apropiada, la danza y la música» (ibid., pp. 5-6). 
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los episodios históricos.53 Así, pues, se pretende dramati-
zar la escena con imágenes plásticas y canciones y música 
alusiva. El desarrollo dramático de cada cuadro está basa-
do en una esquematización melodramática donde el bien es 
representado por los indios conquistados, los héroes de la 
independencia, los combatientes contra los ejércitos inva-
sores o el pueblo y sus caudillos que se levantan en armas 
durante la Revolución, mientras que el mal es representa-
do por los conquistadores, los extranjeros invasores o los 
terratenientes opresores y explotadores. Los conflictos ter-
minan resolviéndose en una contraposición maniquea, con 
el triunfo final de los buenos, para llegar al último cuadro 
con una apoteosis de la revolución mexicana que refleja con 
claridad el discurso teatral que el autor intenta imponer al 
espectador: legitimar el proceso revolucionario como un 
acto de redención nacional y promover, al mismo tiempo, 
en el espectador un acendrado nacionalismo, por momentos 
casi xenófobo. 
Todas estas formas teatrales cumplían una función educa-
tiva de carácter informal que reforzaba a la que se impartía 
en centros escolarizados. Se trataba de una práctica educativa 
a través del teatro que, como se ha observado, estaba cargada 
de fuerte contenido ideológico oficialista, rasgo que desde 
nuestra perspectiva podría parecer demagógico. 
53
 He aquí un testimonio de Usigli sobre esta obra y su representa-
ción: «Cabe mencionar la instalación en Balbuena de un teatro al aire libre, 
inaugurado con la representación de una pantomima intitulada 'Liberación', 
síntesis de la historia de México, con decoraciones del pintor Carlos Gonzá-
lez y en la que hubo un conjunto de 1000 actores, integrados por miembros 
del centro para obreros y escuelas de corrección. Todo este movimiento se 
realizó por cuenta del Estado y es el primero y único que se ha efectuado en 
esas condiciones» (Rodolfo Usigli, México en el teatro, Imprenta Mundial, 
México, 1932, pp. 132-133). 
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Es importante valorar las aportaciones de estas obras a 
la escena y a la dramaturgia mexicana del siglo XX, como 
pueden ser el rompimiento con el esquema dramatúrgico de 
melodramas familiares de herencia europea o la estructura-
ción de un texto subordinado a una propuesta de espectá-
culo teatral donde la palabra hablada es un recurso más y no 
un fin en sí mismo, así como también la concepción de una 
forma teatral de proporciones majestuosas que requerían del 
esfuerzo coordinado de cientos de participantes para ofrecer 
a otros miles de espectadores un tipo de representación muy 
distinta de la que propugnaban los otros grupos renovadores 
del teatro mexicano. 
Así, tanto por sus características estructurales -que mani-
fiestan una concepción apoteósica de espectáculo teatral-
como por las ideas grandilocuentes en torno a las grandes 
gestas históricas y a lo que la Revolución ha hecho por el 
pueblo de México, esta obra -como muchas de las obras de 
Efrén Orozco Rosales- es la expresión teatral más fiel del 
discurso oficialista del Estado mexicano, particularmente en 
lo tocante al período del maximato, donde las ideas ema-
nadas de los gobiernos posrevolucionarios -en particular el 
del presidente Calles (1924-1928)- se orientaban a un forta-
lecimiento del Estado benefactor, robusto y poderoso, un 
tanto cuanto cercano al lema fascista «Todo con el Estado, 
nada contra el Estado». En esa época los regímenes políticos 
de los presidentes de la república, desde Emilio Portes Gil 
(1928-1929) hasta el primer año del régimen de Lázaro Cár-
denas (1934-1940), estaban bajo el control político e ideo-
lógico del Jefe Máximo de la revolución mexicana, Plutarco 
Elias Calles; de ahí el nombre de este período: el Maxima-
to. Es la época en que se funda el Partido Nacional Revo-
lucionario (1929) y en que se fragua la derrota electoral de 
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José Vasconcelos en su lucha por llegar a la presidencia de 
la república, postulado por el Partido Antirreeleccionista, 
durante las elecciones de ese mismo año; en éstas se declara 
vencedor al candidato oficial del callismo, el ingeniero Pas-
cual Ortiz Rubio (1930-1932).54 También es la época en que 
los avances revolucionarios se ven frenados por el Estado, 
como el reparto agrario y la organización sindical y los dere-
chos de la clase obrera. Los movimientos de izquierda, por 
otra parte, adquieren una fuerza considerable en las organi-
zaciones populares no ligadas con el proyecto hegemónico 
del Estado, como consecuencia de su capacidad organizativa 
y de movilización y de la fuerte depresión económica mun-
dial de 1929. 
Liberación, y otras similares, como Tierra y Libertad 
(1933), y posteriores -como Corrido de la Revolución Mexi-
cana (1955), de Orozco Rosales mismo- nos ofrecen un tes-
timonio valioso en cuanto al discurso político del Estado 
mexicano, así como de formas teatrales ajenas a los modelos 
convencionales. 
54
 Véase el Apéndice biográfico. 
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LA DRAMATURGIA DEL TEATRO DE AHORA Y DE TEMÁTICA 
REVOLUCIONARIA 
A 20 años de distancia del inicio de la lucha armada de 
1910, surgió la necesidad de valorar, a través del teatro, el 
proceso de la revolución mexicana, sus alcances y el estado 
en que se encontraba. Algunos dramaturgos buscaron acon-
tecimientos, personajes y situaciones de la Revolución con 
el afán de crear un teatro nacional cuya temática estuviera 
ligada a la realidad social del país. De hecho, este fenómeno 
comenzó a cobrar auge a finales de los años 20, pero no fue 
sino hasta 1932 cuando esta tendencia cobró forma mediante 
el llamado Teatro de Ahora. 
Se trataba, pues, de un movimiento que -sustentado en 
una dramaturgia renovadora, tanto en su temática como en 
su técnica- diera un rumbo nuevo al teatro mexicano. Los 
problemas que tratarían serían la explotación petrolera, la 
presencia de compañías transnacionales, el reparto agrario 
y la situación del campesinado mexicano, los movimientos 
sociales y su relación con el poder militar. Se buscaba enton-
ces, con un punto de vista crítico, transformar la dramaturgia 
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y -en consecuencia- la escena, más allá de una simple des-
cripción o enaltecimiento de una realidad nacional. 
El Teatro de Ahora supo asimilar creativamente ciertas 
propuestas escénicas de Erwin Piscator, como, por ejemplo, 
la utilización del cinematógrafo, sin que por esto debamos 
catalogarlos como sus epígonos. Los integrantes del Teatro 
de Ahora no comulgaban con el radicalismo político del crea-
dor alemán y sí, en cambio, buscaron sumarse a una tradición 
literaria y dramática hispanoamericana, con el fin de retomar 
ambientes y situaciones de su propio entorno social. 
Más tarde, autores como Luis Octavio Madero y Maria-
no Azuela se aliaron a las propuestas del Teatro de Ahora 
y produjeron obra dramática con características similares. 
Posteriormente, toda una tendencia en la dramaturgia mexi-
cana del siglo XX recoge el tema de la revolución mexicana.55 
Panuco 137 (drama en tres tiempos),56 de Mauricio Magda-
leno, estrenada en 1932 como parte del primer programa del 
Teatro de Ahora, es una obra que habla de la situación del 
campo mexicano en el período posrevolucionario anterior 
a la expropiación petrolera de 1938, en regiones donde se 
descubrieron yacimientos petrolíferos. El drama presenta las 
tribulaciones que padece una familia campesina por defen-
der su pedazo de tierra ante la voraz ambición del capitalista 
norteamericano interesado en extraer petróleo de sus cam-
pos, a través de una compañía llamada Panuco River Oil. Sin 
embargo, los esfuerzos de los campesinos son vanos: la civi-
lización se impone sobre los intereses legítimos de los due-
ños de la tierra y convierte el rancho de San Juan la Vaca, del 
humilde campesino Rómulo Galván, en el pozo petrolífero 
55
 Véase para ello Cantón, op. cit. 
56
 Mauricio Magdaleno, Teatro Revolucionario Mexicano, Emiliano 
Zapata, Panuco 137, Trópico, Cénit, Ia edic, Madrid, 1933, pp. 1-87. 
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137. Con este hecho se inicia una lucha contra las iniquida-
des de los capitalistas y sus esbirros; estos últimos aprove-
chan, además, la impunidad que les brinda ser servidores de 
los poderosos. La obra culmina cuando una de las víctimas 
de dichos abusos intenta volar con dinamita el pozo 137, aún 
a riesgo de morir, con tal de acabar con el yacimiento que ha 
significado riqueza para el capitalista, en tanto que ha sido 
miseria y humillación para los campesinos.57 
Panuco 137 ofrece novedad temática dentro de la drama-
turgia de la época en la medida en que intenta enfrentar al 
espectador urbano con la realidad social del campo mexicano 
de entonces. De manera testimonial y realista expone perso-
najes, espacios y ambientes hasta entonces poco explorados 
en el teatro mexicano. La originalidad de la trama y el lugar 
donde transcurre la acción rompen con el realismo conven-
cional. El drama ya no se ubica en la sala de estar de la casa 
familiar, sino en un ambiente rural donde se contrapone el 
espacio cotidiano del campesino con la irrupción de maqui-
naria para la extracción de petróleo. El decorado del estreno, 
en febrero de 1932, contó con proyecciones cinematográficas 
y con herramientas y maquinaria empleada para la perfora-
ción de pozos petrolíferos.58 La obra hace una denuncia de 
57
 Madeleine Cucuel ha hecho un estudio interesante sobre estas obras 
y otras dos: Trópico (Mauricio Magdaleno) y San Miguel de las Espinas (Juan 
Bustillo Oro). En éstas analiza justamente la presencia del imperialismo y 
de aventureros extranjeros en la explotación de los recursos naturales del 
país (véase Madeleine Cucuel, «Tierra o petróleo: la presencia extranjera en 
México a través de cuatro obras de teatro de los años 1930», Iris, Montpe-
llier, Université Paul Valéry, 1986, pp. 11-35). 
58
 Esto es lo que la crónica teatral informó al respecto: 
«El decorado, obra de Carlos González y Alejo Ortiz, muy apropia-
do y hermoso. Todo giró alrededor de la casita del rancho de San Juan de 
la Vaca, y en los tres actos se vio la acción constrictora: el teodolito que 
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la explotación irracional y voraz de los recursos naturales 
por encima de la dignidad humana: el despojo y la miseria 
de las clases campesinas en aras de un progreso determinado 
por las pautas de los grandes consorcios transnacionales y 
un imperialismo ávido de adueñarse de la riqueza natural de 
los países latinoamericanos. El discurso de Mauricio Mag~ 
daleno, en esta obra, se orienta hacia la presentación de un 
acontecimiento social relacionado con la situación en el cam-
po mexicano a 20 años de distancia del estallido de la revolu-
ción mexicana. Expone sus contradicciones en la medida en 
que uno de sus motivos fue precisamente el de dignificar las 
condiciones de vida del campesinado mexicano, las cuales, 
para 1932, no habían mejorado de modo sustancial. Habría 
que subrayar, finalmente, la notable cercanía que hay entre 
algunos momentos de la acción -y las imágenes que sugie-
re- y las escenas plasmadas en la pintura de artistas como 
José Clemente Orozco, o las del llamado Taller de la Gráfica 
Popular, que habría de desarrollarse años después. Se trata, 
así, de un drama directamente vinculado con los movimien-
tos artísticos nacionalistas de los años 30. 
Panuco 137 abrió camino hacia una dramaturgia que 
desde la perspectiva «nacionalista» rindió frutos más tarde, 
marca los mojones preliminares junto a las exuberantes hojas de plátano; la 
colección de tubos enormes para la perforación que asfixian la pobre casita 
solariega; la armazón potente de los pozos al final, aplastando por completo 
la puerta del nido humano que adquiere por comparación, el aspecto de un 
agujero insignificante, de donde surgen reptando los pocos hombres dignos. 
[...]. Los efectos cinematográficos, innovación en México, resultaron algo 
confusos y esto posiblemente por la falta de un fondo claro, en donde se 
reflejaran las imágenes de las montañas. Muy bien logrados los del reflector, 
que sirve para subrayar los pasajes de algunas escenas» (Hernán Robleto, 
«Entre bambalinas. Cómo está el teatro en México. Crónicas para El Impar-
cial», El Imparcial, 15 de marzo de 1932). 
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como pocos años después lo demostraría la obra dramática 
de Rodolfo Usigli.59 
En cuanto a su estreno, podemos constatar que no recibió 
la acogida de público que se esperaba, según se manifiesta en 
la prensa: 
Con una lamentable ausencia de público se estrenó esta 
nueva obra en la que su autor con trazos firmes, más preciso 
y seguro que en su anterior producción [¿Zapata?], exhibe 
una de las páginas más sombrías más escalofriantes de la 
vida del México Contemporáneo [...] 
No comprendemos cómo el público mexicano no con-
curre más numerosamente a este teatro, donde, además, 
de buenos artistas, se ofrecen buenas obras... ¿Porque son 
mexicanas? Pues de todos los estrenos habidos en la sema-
na pasada, la única obra noble, digna y merecedora de la 
consideración del público y del respeto de la crítica, ha sido 
Panuco 137.m 
Por otra parte, habría que hacer notar el antecedente 
cercano de la ya citada obra de Francisco Monterde Oro 
negro,61 que plantea en cierto sentido el mismo asunto: la 
explotación irracional de los recursos naturales por parte 
de extranjeros y la consecuente miseria de los verdaderos 
dueños de la tierra, los campesinos mexicanos, para lo cual 
nos presenta las desventuras de una familia campesina en 
estado de bienaventuranza cuya armoniosa vida es pertur-
59
 Como lo fueron sus mismas Comedias Impolíticas (1933-1935), revi-
sadas más adelante en este trabajo, así como El gesticulador (1938-1947). 
60
 Vixe [Fernando Mota], «Frente al escenario», Revista de Revistas, 
13 de marzo de 1932, p. 10. 
61
 Francisco Monterde, Oro negro, México, Talleres Gráficos de la 
Nación, 1927. 
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bada por la presencia de un geólogo norteamericano que 
en compañía de uno de los hijos de don Pedro, el patriarcal 
campesino mexicano, encontrará yacimientos de hidrocar-
buros en la propiedad de la familia. El desastre no se hace 
esperar: la familia, que finalmente invirtió lo poco que tenía 
en la empresa petrolera, es estafada por los norteamerica-
nos y, lo que es peor, el honor mismo de la hija ha queda-
do en entredicho. Pero, a diferencia de Panuco 137, donde 
el poder de los explotadores extranjeros logra vencer a la 
lucha popular, los campesinos en Oro negro consiguen que-
mar esos «veneros del diablo» (los pozos petroleros encon-
trados en sus tierras) para evitar que se continúe con lo que 
el personaje de Joaquín expresa del siguiente modo: «He 
sabido de familias humildes dueñas de tierras situadas en 
la región petrolera, que fueron destruidas hasta no dejar 
uno sólo de sus miembros, porque se negaron a vender sus 
propiedades. Hoy moría uno; mañana, otro: a muchos los 
mataron cazándolos como bestias».62 
Al parecer, ambas obras, la de Monterde de 1926 y la 
de Magdaleno de 1932, son una respuesta teatral a la Ley 
del Petróleo promulgada durante la gestión de Calles el 31 
de diciembre de 1925, en la cual se favorecía a los capitales 
extranjeros en materia de explotación de los hidrocarburos, 
lo que permitía, como se plantea en ambas obras, toda cla-
se de injusticias contra los dueños originarios de las tierras 
donde se descubría petróleo. 
San Miguel de las Espinas (trilogía dramática de un peda-
zo de tierra mexicana),63 de Juan Bustillo Oro, presenta a 
62
 Ibid., p. 93. 
63
 Juan Bustillo Oro, San Miguel de las Espinas (trilogía dramática de 
un pedazo de tierra mexicana), México, Sociedad General de Escritores de 
México (teatro mexicano contemporáneo 7), 1933. 
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personajes y situaciones dentro de lo que convencionalmen-
te denominaríamos realismo, en tanto refiere una realidad 
cotidiana concreta. Sin embargo, el autor incorpora recursos 
de tipo expresionista: un coro de personajes del pueblo que 
comenta los acontecimientos, y la exposición del conflicto 
mediante tres tiempos autónomos y no mediante el desarro-
llo de las acciones de un protagonista o el sentido político 
que posee en sí la obra. 
Sin eludir recursos melodramáticos, el autor aplica nove-
dades en la estructura de la obra, en particular en cuanto al 
manejo de la acción dramática que, aunque ocurre en un 
mismo lugar, se plantea en tres tiempos y bajo tres circuns-
tancias distintas, lo que promueve en el espectador cierta 
postura crítica en relación con las historias que se exponen 
en el drama, así como con la historia reciente de México. 
En San Miguel de las Espinas se lleva a la escena una 
visión pesimista de la vida del campesinado mexicano. Tres 
momentos en la vida de una hacienda se convierten en un 
testimonio y una denuncia de la situación social del campo. 
Estos tres momentos están ligados a períodos importantes 
en la historia de México (la dictadura de Porfirio Díaz, el 
estallido de la Revolución y el período posrevolucionario). 
En la hacienda San Miguel de las Espinas y en sus inmedia-
ciones se intenta construir una presa que dotará de agua a la 
población y la protegerá de las inundaciones. Sin embargo, 
en cada tiempo («El constructor», referido al Porfiriato; 
«Rifles», el levantamiento armado, y «La presa Bravo», el 
período posrevolucionario) los acontecimientos sociales y 
la codicia de los poderosos impiden que el sueño de los 
moradores se realice y hacen que las esperanzas de justi-
cia social para el campesino, quien creyó y luchó por su 
ideal durante la Revolución, se frustren sistemáticamente. 
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El coro expresa el dolor del pueblo ante la explotación y 
engaños de que han sido objeto por parte de los podero-
sos, quienes a fin de cuentas realizan la construcción de la 
presa para provecho propio y no para el resto de la pobla-
ción. Así, la presa funciona como detonador para continuar 
con la permanente desigualdad social manifiesta en los tres 
tiempos de la obra. 
San Miguel de las Espinas, al no presentar de manera 
lineal las acciones de un protagonista, ofrece un panora-
ma que tipifica las contradicciones sociales del ambiente 
rural mexicano. El nombre mismo es ya una alusión a esa 
realidad: San Miguel de las Espinas, ese pedazo de tierra 
mexicana, funciona como el microcosmos social del Méxi-
co posrevolucionario. Planteada en forma plástica como 
tríptico, más que como trilogía -como marca el autor-, la 
obra sostiene la tesis, al igual que Panuco 137, de Magda-
leno, de que la revolución mexicana no vino a resolver la 
problemática del campesinado mexicano y que, en casos 
como el del pueblo de San Miguel de las Espinas, la fe en el 
cambio y en la justicia social no fue más que un objeto de 
manipulación ideológica. 
La propuesta de Bustillo Oro de desarrollar el drama en 
tres tiempos y de incorporar a la acción dramática un coro 
que lamenta el sufrimiento del pueblo puede ser también un 
intento de asimilar elementos de la tragedia clásica griega 
como una forma de búsqueda de elementos nuevos en la pro-
ducción dramática del período posrevolucionario. Juan Bus-
tillo Oro da a la obra una dimensión distinta de aquella de la 
dramaturgia que le antecede, también por el espacio donde 
ocurre la acción: un lugar inacabado, siempre por construirse 
en los distintos tiempos en que se desarrolla la trama, como 
una clara referencia a la revolución mexicana. 
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En definitiva, San Miguel de las Espinas se ubica dentro 
de la producción artística relacionada con la narrativa de la 
revolución mexicana o con la del movimiento muralista en 
la plástica, que parten de un tema común: la reflexión crítica 
de las contradicciones sociales en las que se encontraba el 
país y de los verdaderos alcances del reparto agrario, una de 
las demandas fundamentales de los hombres levantados en 
armas durante la Revolución. En ese sentido, puede vincu-
larse muy estrechamente el discurso teatral del autor con la 
célebre conferencia «Balance de la Revolución», dictada por 
Luis Cabrera en 1931.64 Cabe recordar que este personaje fue 
un intelectual ligado al carrancismo; su labor como diputa-
do al congreso constituyente de 1917 fue fundamental en la 
redacción del artículo 27 constitucional, relativo a los asun-
tos agrarios. Cabrera era uno entre tantos revolucionarios e 
intelectuales que veían que el problema de la tierra era con-
sustancial al movimiento revolucionario. No obstante, cuan-
do Cárdenas desarrolla su labor agrarista, es Cabrera mismo 
uno de sus más grandes críticos al observar en el agrarismo 
de Lázaro Cárdenas orientaciones de filiación comunista. 
Lo anterior no es extraño ni contradictorio si se piensa que 
Cabrera fue ante todo un intelectual liberal mexicano, no 
como Narciso Bassols, pensador influido por la sociología 
del siglo XX y por el marxismo. En esa medida, también 
podemos observar que las críticas a la realidad social del país 
que se presentan en esta obra de Bustillo Oro distan de estar 
inscritas en un radicalismo político de izquierda. San Miguel 
de las Espinas es, ante todo, una denuncia de la manipulación 
de la que fue objeto el campesino mexicano que se lanzó a las 
armas en busca de justicia social. 
64
 Luis Cabrera, Obras Completas, vol. V (Obra Política), México, 
Oasis, 1975, pp. 686-694. 
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La obra, estrenada en noviembre de 1933 bajo la direc-
ción del propio autor junto con Mauricio Magdaleno y con 
el grupo Trabajadores del Teatro de Julio Bracho, molestó a 
algunos sectores del Estado mexicano, razón por la cual fue 
censurada y bajada de cartel al día siguiente de su estreno. 
Algunos personajes y aspectos de la trama, especialmente 
del tercer acto, cumplen la función sígnica de analogón, de 
manera tal que el general y la presa y la situación planteada 
refieren al espectador a la masacre perpetuada en Huitzilac, 
donde asesinaron al general Serrano, firme contrincante de 
Obregón en la lucha por la presidencia de la república en 
las elecciones de 1928 y a decenas de militares más para ani-
quilar cualquier oposición riesgosa a la futura reelección del 
general Alvaro Obregón.65 
65
 Rodolfo Usigli hizo sobre el caso las siguientes anotaciones: «Ano-
che se estrenó en el Hidalgo San Miguel de las Espinas, ese acto repetido 
dizque en crescendo de Juan Bustillo Oro [...]Hubo veintitrés pesos de 
entradas y muchos aplausos. Hoy me enteré en Bellas Artes que retiraban 
la pieza. Ya, cuando puse por radio Panuco 137 de Magdaleno y el primer 
acto de esa pieza de Bustillo, recibí telefonemas de reproche a la calidad 
denigrante para México de las obras [...], uno de ellos del Casino Sonora-
Sinaloa [se refiere Usigli a los militares allegados al general Plutarco Elias 
Calles, hombre fuerte del país en ese entonces]. Pero retirar, por la pro-
bable intervención de algún político en esta pieza elegida previamente por 
la Secretaría de Educación Pública y conocida de los interesados sin duda 
alguna; justificar el impolítico reconocimiento de sus personajes por algu-
nos politicastros de los esbozos de intentos de personajes de la obra; hacer 
de este autor una víctima del Estado, un gritador de la verdad. No porque 
la gritara sino porque han ahogado su grito, que no era en tono mayor, es 
lo más torpe, lo más apolítico, lo más pueril que he visto hacer. Esa vaga 
alusión del tercer acto al caso de Serrano en 1927, vaya, porque Serrano no 
iba a levantarse [en armas]; esa ambigua seña de Calles en el general que 
construye una presa, no son gran cosa como teatro ni como política. [...]» 
(Rodolfo Usigli, Voces, diario de trabajo (1932-1933), México, Seminario de 
Cultura Mexicana, 1967, p. 316). 
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Pero también podemos mencionar, de acuerdo con los 
testimonios de la prensa, que el estreno de la obra resultó 
un fracaso artístico, como puede observarse en la siguiente 
crónica: 
Ante las escenas dramáticas que escribió Bustillo Oro 
sólo cabe por parte de los espectadores esa actitud de sim-
patía hacia los que sufren, expresada con aplausos calurosos, 
durante la representación, a pesar de que los intérpretes se 
hallaban poco seguros en sus papeles, por falta de ensayos. 
San Miguel de las Espinas merece que Los trabajadores 
del Teatro que la llevaron a escena en el Hidalgo, el jueves 
pasado, hagan honor a su nombre y dirigidos por Busti-
llo Oro y Magdaleno presenten la obra bien sabida después 
de un esfuerzo más largo, para que todo el público pueda 
seguirla como se merece, con atención creciente. 
A pesar de las deficiencias del ensayo general -más bien 
que estreno-, pudo percibirse cómo trascendía la emoción 
en algunos momentos dramáticos: preferentemente por 
aquellos en que la voz de la tierra habla por boca del coro. 
Carlos González en su escenografía en vez de circuns-
cribirse a las tierras del Norte, prefirió según el sentido más 
vasto de la trilogía, realizar tres decorados con el mismo 
fondo inalterable -las espinas de San Miguel- sobre el cual 
se va definiendo la evolución, por las transformaciones de la 
arquitectura, de colonial a moderna, pasando por las ruinas 
de la segunda parte. Acierto que hay que aplaudir como es 
justo.66 
La obra fue bajada de cartel no sólo por haber irritado a 
la censura del régimen, sino también por los pobres resulta-
dos artísticos alcanzados. Esto, desde luego, fue una lástima, 
66
 Anónimo, «Teatros, Hidalgo, San Miguel de las Espinas», El Uni-
versal, 25 nov. 1933, secc. 2a. p. 2. 
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pues con la distancia de los años podemos observar en la 
obra recursos teatrales espléndidos así como material dra-
mático que sintetiza aspectos esenciales de la problemática 
del campo mexicano de entonces y que aún se encuentran 
sin resolver.67 
Masas (reportaje dramático en tres tiempos y un final),68 
de Juan Bustillo Oro, al igual que San Miguel de las Espi-
nas, ofrece novedades y ejemplifica el interés de los impulso-
res del Teatro de Ahora por realizar un teatro político, con 
sentido nacionalista e hispanoamericano al mismo tiempo. 
Masas presenta la lucha y los ideales revolucionarios de ten-
dencia socialista en Latinoamérica durante los años 30, sin 
dejar por ello de hacer una alusión a la problemática política 
67
 Sobre este aspecto, el historiador Lorenzo Meyer asevera que «La 
Revolución Mexicana ha sido calificada repetidas veces como esencialmente 
agraria [...] Sin embargo una vez que se ganó la lucha, y que la etapa vio-
lenta de la Revolución quedó atrás, la urgencia de estos líderes por poner en 
práctica sus promesas disminuyó. La tendencia predominante en los círculos 
dirigentes nacionales en la década posterior a 1920 no fue la de una reforma 
agraria radical sino una economía agraria basada tanto en una pequeña o 
mediana parcela como en la hacienda, a la que no se pensó eliminar. A esta 
concepción tan poco revolucionaria, se unió otro factor que contribuyó aún 
más a retardar el fraccionamiento de la gran propiedad en los años veinte: 
la tendencia de algunos militares a llegar a un compromiso con los antiguos 
grupos dominantes en el agro mexicano, pues ello les reportaba un beneficio 
inmediato que no era posible si la reforma agraria se ejecutaba» (Lorenzo 
Meyer, «El primer tramo del camino», en Historia General de México, v. II 
(Daniel Cosío Villegas, coord.), México, El Colegio de México, 1981, pp. 
1183-1217). Es justamente todo ello lo que Juan Bustillo Oro, en su intento 
por realizar «un teatro que midiera la temperatura de sus días», mostró con 
efectivo sentido dramático en San Miguel de las Espinas, aspectos que el 
cine mexicano de los años 30 y 40, en su abundante producción de películas 
dedicadas al ambiente rural, prácticamente no consiguió mostrar, como fue 
el caso de los filmes de Emilio «Indio» Fernández. 
68
 Juan Bustillo Oro, Tres dramas mexicanos, Los que vuelven, Masas, 
Justicia S.A., Madrid, Cénit, 1933, pp. 94-182. 
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del México posrevolucionario. La acción transcurre en un 
país imaginario llamado República de Patria; la alusión se 
hace a cualquier país ubicado al sur del río Bravo, incluyen-
do, claro está, a México. 
Máximo Forcada y Porfirio Neri, dos jóvenes líderes con 
ideales socialistas, organizan un movimiento popular desti-
nado a derrocar al dictador de la Patria, Marcos Chacón. El 
General Felipe Almonte, al ofrecer el apoyo de las fuerzas 
armadas a su cargo al grupo revolucionario, consigue que 
el movimiento triunfe y el dictador sea derrocado. Almonte 
manipula el movimiento y corrompe los ideales. Así, Porfirio 
Neri llega a la presidencia de República de Patria, siguiendo 
los dictados de Almonte. Por su parte, Máximo Forcada, 
defensor a ultranza de los ideales originales del movimien-
to, se convierte en enemigo. El enfrentamiento entre ambos 
culmina con el asesinato de Forcada, y con Neri como presi-
dente títere bajo los dictados del general Almonte. 
La estructura de Masas presenta notables aportacio-
nes al drama mexicano de entonces: el rompimiento con 
la convención de la cuarta pared, la utilización de efectos 
sonoros con altoparlantes, la entrada de personajes por el 
patio de butacas y proyecciones cinematográficas con el fin 
de aumentar en el espectador la sensación de realidad. La 
estructuración de la obra mediante yuxtaposición de cua-
dros y escenas para narrar, dramáticamente, las luchas por 
el poder entre los líderes revolucionarios adquiere los vicios 
del relato cinematográfico. Masas es la obra donde mejor se 
observan las asimilaciones que de las propuestas escénicas 
del teatro político de Erwin Piscator se hicieron en el Tea-
tro de Ahora. Se nota en esta obra una transformación en 
la propuesta de teatralidad que hasta entonces se había ido 
dando y que heredaba los patrones de un teatro de decorado 
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y en muchos casos de escasas pretensiones estéticas. Es un 
drama con abundantes elementos expresionistas, cercanos al 
teatro épico, ya por su discurso de reflexión política, ya por 
la incorporación de recursos dramáticos que se alejan de un 
teatro típicamente realista, ya por la cercanía en su estructura 
con elementos propios de la narración cinematográfica. El 
discurso teatral de Juan Bustillo Oro se orienta aquí hacia 
una crítica a la falta de convicciones en los líderes revolu-
cionarios y hace un llamado de atención sobre el riesgo que 
corrían los movimientos de reivindicación social hispano-
americanos al sostenerse con el apoyo de la fuerza militar. 
Contrapone así el pragmatismo en el que cae Porfirio Neri 
con el idealismo en que se sostiene Máximo Forcada. Y si 
bien este último sucumbe, queda claro a los ojos del autor 
que una revolución sin ideales, oprimida por la bota militar, 
es un contrasentido. 
No se sabe si Masas llegó a representarse en su tiempo, 
si no en los ámbitos del teatro de renovación y profesional, 
al menos entre aficionados o en provincia, aunque se cuenta 
con el testimonio de que la obra formó parte del ciclo de 
lecturas de obra dramática mexicana realizada por la Socie-
dad de Amigos del Teatro el martes 3 de noviembre en 1931, 
como lo afirma el cartel publicitario de dichas lecturas.69 
69
 De esta obra y del teatro de Bustillo Oro, Guillermo Schmidhuber 
hace los siguientes comentarios: «Pionera en la literatura latinoamericana 
en utilizar al dictador como personaje [...] Masas hace derroche de nuevas 
técnicas teatrales. [...] Sin embargo el aspecto más logrado de la dramatur-
gia bustillana es la capacidad volitiva de sus personajes, indudablemente de 
herencia ibseniana, característica dramática que no tuvo paralelo en México 
hasta la aparición de El gesticulador-" (Guillermo Schmidhuber, El teatro 
mexicano en cierne, 1922-1938, Nueva York, Peter Lang Publishing, Inc., 
1992, p. 73). 
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El corrido de la Revolución Mexicana (Espectáculo mexi-
cano en nueve cuadros) (1932),70 de Juan Bustillo Oro y 
Mauricio Magdaleno, no es propiamente una adaptación tea-
tral de un corrido revolucionario o un espectáculo basado 
en corridos mexicanos para homenajear las gestas heroicas 
revolucionarias, como ocurrió con algunos montajes del Tea-
tro Mexicano de Masas de Efrén Orozco Rosales, sino que 
se trata de una bien asimilada apropiación del género reviste-
ril por parte del Teatro de Ahora en la que se pasa revista en 
nueve cuadros a acontecimientos ligados a la Revolución; su 
jocosa puesta en escena es por demás vistosa, con bailables, 
cantos y -desde luego- corridos clásicos como La Adelita y 
La Valentina, aunque por lo menos en dos cuadros el tono 
deja de ser cómico. 
Los nueve cuadros, finalmente, nos presentan un fresco 
revolucionario que de ninguna manera intenta dar una lec-
ción de historia a través del teatro (salvo quizás el cuadro VII 
titulado «Chinameca», que presenta la traición y asesinato 
de Zapata por parte del general Guajardo y que no es otra 
cosa que una síntesis de la obra Zapata, del propio Mauri-
cio Magdaleno); sin embargo, por los distintos elementos y 
recursos novedosos y particularidades que tiene esta revista, 
y porque no llegó a ser publicada, haremos una somera revi-
sión de ella, cuadro por cuadro. 
El cuadro I, «El cancionero de la bola», introduce como 
personaje a Antonio Vanegas Arrollo71 -el célebre impresor 
70
 Juan Bustillo Oro y Mauricio Magdaleno, Comido de la Revolución 
Mexicana (Espectáculo mexicano en nueve cuadros), México, mayo de 1932, ras. 
71
 Este mismo recurso de incorporar al inicio de la revista a un perso-
naje célebre, dando un testimonio de los acontecimientos que el espectador 
presenciará, aparece también en la revista El periquillo Sarniento, de los 
mismos autores, en la que incorporan a Rósete Aranda, el famoso titiritero 
mexicano de fines del siglo pasado, en una presentación de su espectáculo. 
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de grabados, caricaturas, obras dramáticas y literatura popu-
lar de todo tipo, con quien trabajó José Guadalupe Posada-, 
exponiendo su testimonio sobre los hechos revolucionarios, 
con lo que se da pie a la aparición de un coro y tiples vestidas 
la usanza de la moda de 1910, y de cometa. Una voz infor-
ma por radio noticias, voces reclaman la renuncia de Díaz 
y finalmente una voz informa que éste ha partido hacia el 
exilio. Mientras tanto, las tiples realizan una coreografía con 
el conocido vals «Sobre las olas», de Juventino Rosas. 
El cuadro segundo «El temblor de Madero» presenta una 
escena de personajes porfirianos, con tono propio del saine-
te: los futuros cónyuges, Guadalupe y Fanfarilón Pampitas, 
y su inseparable amigo Epaminondas, quien no quiere aban-
donar al primero ni en la noche de bodas, lo cual ocasiona un 
conflicto conyugal que permite que el público se dé cuenta 
de que Fanfarilón se casó con Guadalupe por su dinero. El 
sainete termina cuando a causa de un sismo -recordatorio 
del ocurrido a la entrada de Madero a la Ciudad de Méxi-
co- reaparece Epaminondas, que había estado escondido. 
El tercer cuadro «De Marieta a la Adelita», nos presenta 
en cambio un ambiente campirano con nopales y magueyes 
a la vista y una vía del ferrocarril. Una voz anuncia que el 
tren ha sido dinamitado. Tres hombres hablan de cómo han 
vivido la Revolución en el tren y de cómo sus mujeres los 
han seguido. Se interpreta la canción «Marieta», se produce 
un oscuro y, al levantarse de nuevo el telón, el escenario está 
poblado de cactus y aparecen tiples vestidas de maderistas en 
un bailable; salen luego disfrazadas de dorados de Villa, lue-
Ahí el recurso resulta más atractivo aún que en Corrido de la Revolución..., 
pues el recurso se convierte en un juego de teatro dentro del teatro, ya que, 
mientras asistimos a la representación de una revista, dentro de ella se pre-
senta un espectáculo de títeres. 
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go de indios yaquis, y entonan otra canción vernácula hasta 
que finaliza el cuadro con la interpretación de las canciones 
típicas de la Revolución: «La Adelita» y «La Valentina», que 
coristas y tiples, hombres y mujeres entonan casi a manera 
de himnos. 
El cuadro IV, «La toma de Torreón», nos presenta un tea-
tro -durante la famosa batalla de Torreón- donde vemos a 
Fanfarilón disfrazado del dictador Huerta, pero un cómico 
disfrazado de chocolate lo golpea y a continuación aparece 
un soldado de verdad que se enfrenta al supuesto Huerta 
hasta que otro soldado informa que Villa ha tomado la ciu-
dad. Fanfarilón, aterrado, pide que lo disfracen de chino; en 
eso entran los villistas y -con ellos- su amigo Epaminondas, 
quien se burla del chino hasta que descubre en él a su ami-
go Fanfarilón, quien explica que llegó a ser general por su 
parecido con Huerta pero que será ahora villista. Aparecen 
entonces coristas en ropa provocativa de época y bailan una 
«brevísima danza grotesca inspirada por el miedo». 
El cuadro V, «Las marchas de la Revolución», presenta 
un juego con el sonido de altoparlantes que transmiten voces 
y gritos de revolucionarios; en eso vemos a Fanfarilón ves-
tido de villista mientras se escucha el Corrido de la Toma 
de Zacatecas. Fanfarilón imita a Villa y llega a entonar ver-
sos del poeta Ramón López Velarde. Llega María Pistolas 
acompañada de un cocinero. Fanfarilón huye, pero regresa 
el cocinero para informar que Villa lo requiere para darle un 
ascenso por un guiso de mole que preparó, gracias al cual ¡los 
villistas ganaron la batalla! Se interpreta la popular «Marcha 
a Zacatecas» y se celebra a su autor, Genaro Codina. Así van 
apareciendo de nuevo las coristas vestidas de revoluciona-
rios y se realiza una coreografía con cañones y se interpreta 
otra pieza revolucionaria, «El cañón para Bachimba», que se 
entremezcla con la «Marcha a Zacatecas». 
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El cuadro VI, «La muerte del tucán», se asemeja a un 
cuento de Francisco Rojas González, «El cenzontle y la 
vereda»,72 sólo que mientras el cuento está ubicado en las tie-
rras chiapanecas, el cuadro se ubica en la sierra tarahumara, 
al norte de México, donde los indios están apesadumbrados 
porque un pájaro ha matado a su gente: el avión aterriza y 
los indios atacan con sus flechas al ave y toman prisionero 
al piloto. Se baila una suerte de danza funeraria tarahumara 
-según el libreto- y mientras las coristas hacen mutis, van 
saliendo llamaradas del avión incendiado. 
El cuadro VII, «La canción romántica de la Revolución», 
narra el hecho legendario de los amores de la periodista nor-
teamericana Alma Reed y el gobernante yucateco Felipe 
Carrillo Puerto. Esto da pie a que se interprete la canción 
«Peregrina», y se realicen coreografías y se presenten esceno-
grafías de ambiente tropical y exuberante, como corresponde 
a la imagen que se tenía de la península de Yucatán en tiem-
pos de la Revolución y en décadas posteriores. 
El cuadro VII, «Chinameca», como ya mencionamos, 
presenta los últimos momentos en la vida del general Emi-
liano Zapata. En la Hacienda de Chinameca, soldados zapa-
tistas comentan los avances de su ejército; aparece el caudillo 
Zapata, quien pide a todos que estén dispuestos para recibir 
a Guajardo. Llega éste, se saludan y Guajardo dice que debe 
vigilar a sus tropas; sale. Zapata le habla a un coronel sobre el 
futuro del movimiento. Sale de escena y se escucha el fragor 
de las balas asesinas; aparece de nuevo Guajardo, pero ahora 
pidiendo que se lleven el cadáver de Zapata y que lo mues-
tren al pueblo para su escarmiento. 
El cuadro IX, «Cielito lindo de México», marca el final 
de fiesta propio del género de la revista: la Voz en la Radio 
71
 Véase Francisco Rojas González, El diosero, México, FCE, 1960. 
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informa de los triunfos militares de Obregón y aparece ahora 
el personaje de Fanfarilón Pampitas disfrazado de Obregón, 
presumiendo falsas hazañas a su fiel amigo Epaminondas. 
Aparece por allí un general villista que los pone a temblar, 
pero Fanfarilón apacigua al villista. Finalmente, los obrego-
nistas entran en la ciudad de México y se inicia el gran final 
con coristas disfrazadas de ¡iglesias! (unas de cúpulas, otras 
de azulejos, torres, etc.). Y, de acuerdo con el libreto, se van 
juntando hasta formar un conjunto del que se distinguen la 
torres de la catedral metropolitana para finalmente entonar 
todos un patriótico «Cielito lindo» como número final. 
Corrido de la Revolución no es propiamente lo que 
hubiésemos esperado de las propuestas del Teatro de Aho-
ra, como un balance crítico del proceso revolucionario; sin 
embargo, en medio de los vistosos cuadros y bailables que 
resultaron del agrado del público, aparecen las figuras de 
Fanfarilón Pampitas y su fiel amigo Epaminondas, como 
suertes de actantes que en un juego de metateatralidad se 
van transformando en personajes pertenecientes a los dis-
tintos bandos revolucionarios; esto, con el fin de poner en 
evidencia el oportunismo de muchos de los generales y cau-
dillos revolucionarios, y dejando entrever al espectador que 
los hechos revolucionarios estuvieron más vinculados con 
los intereses personales de los caudillos que con los ideales 
postulados. 
La aparición del impresor Vanegas Arrollo en el primer 
cuadro resulta lamentablemente desaprovechada en el resto 
de los cuadros y en el último, donde su función como narra-
dor escénico haría falta. Los constantes juegos con altavoces 
y con la Voz de la Radio muestran el interés de Bustillo Oro y 
Mauricio Magdaleno por integrar elementos formales nove-
dosos para su tiempo al lenguaje y características propios del 
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teatro de revista, para enriquecerlo, al mismo tiempo que pre-
sentar una visión en cierto sentido crítica de los hechos. El 
éxito de la revista -justo es reconocerlo también- estuvo más 
ligado a la inversión que Roberto Soto hizo para su compañía 
en telones y lujosos y vistosos vestuarios: el público en cual-
quier forma no sólo se interesaba en la revista por los temas, 
tratamientos novedosos o de actualidad73 sino también por el 
atractivo de lo novedoso en las puestas en escena. 
Los Alzados (anécdota en un prólogo y tres incidentes),74 
de Luis Octavio Madero, como la versión teatral de la nove-
la de Mariano Azuela Los de abajo,75 habla de campesinos 
73
 El tema y el motivo de la revolución mexicana fue reiterado en 
numerosas ocasiones en el teatro de revista, como en este ejemplo que men-
ciona Armando de Maria y Campos: «Otra revista del ciclo evocador, por-
firista o maderista también de los autores Ortega, Prida y Castro Padilla 
fue la titulada El desfile histórico, estrenada y representada con éxito en el 
Teatro Lírico durante la temporada 1938-39. En nueve cuadros repartieron 
los autores el 'desfile histórico' a partir de El legendario Anáhuac, hasta 
El Corrido de la Revolución, pasando por los titulados Pluma de Quetzal, 
Danza Guerrera, Estampas Coloniales, La Nao de Acapulco, Nicolás Bravo, 
Un Sarao en Chapultepetl Sufragio Efectivo y no Reelección. [,..]que nos 
lleva a preguntarnos si no se trató acaso de un refrito de Corrido de la Revo-
lución de M. Magdaleno y J. Bustillo Oro» (María y Campos, op. cit.). 
74
 Luis Octavio Madero, «Los alzados», en Los alzados y Sindicato, 
Teatro Revolucionario Mexicano, México, México Nuevo, 1937, pp. 1-62. 
75
 Víctor Moya, «Los de abajo (adaptación teatral en nueve cuadros)» 
[de la novela homónima de Mariano Azuela], en Cantón, op. cit., pp. 493-544. 
La novela se editó por primera vez en forma de folletín en el diario El paso del 
Norte, en El Paso, Texas, E.U.A. de octubre a diciembre de 1915. La primera 
versión teatral fue realizada por María Antonieta Rivas Mercado en 1929 y la 
elaboró sin intervención ni autorización del autor. Se desconoce actualmente 
el paradero de esta adaptación aunque se sabe que se estrenó en 1929. Poste-
riormente el propio Mariano Azuela hizo su propia versión que publicó junto 
con otras obras dramáticas suyas en 1938. Véase Cantón, op. cit. pp. 496-497 
y Mariano Azuela, «Los de Abajo», en Teatro: Los de abajo, El buho en la 
noche, Del llano Hermanos S. en C , México, Botas, 1938, pp. 7-108. 
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alzados en armas durante la Revolución, sus ideales y su psi-
cología. Dos hermanos, Pedro y Gustavo Sandomingo, lide-
ran a un grupo en las montañas. Durante los dos primeros 
actos o «incidentes» -como les llama el autor-, se suceden 
de forma a veces risueña, a veces melodramática las distintas 
situaciones a las que se enfrentan estos personajes. En el ter-
cer acto, la acción se complica, al caer los hermanos Sando-
mingo en manos de un coronel de las fuerzas del usurpador 
Victoriano Huerta. El coronel, en un principio, ignora que 
se trata de los hombres a quienes afanosamente ha intenta-
do exterminar. Los hermanos, en esa situación, tienen que 
decidir de forma individual la manera de salvar su vida; esta 
circunstancia extrema los lleva a enfrentarse el uno con el 
otro. Los aspectos sociales de la obra pasan entonces a un 
segundo plano, para dar espacio al carácter y la psicología de 
cada hermano. Finalmente, Pedro, quien posee una mayor 
fuerza de carácter, en un intento por impedir que su herma-
no Gustavo flaquee y delate el movimiento, decide precipitar 
la muerte de Gustavo denunciándolo. Éste es ejecutado de 
manera inmediata por los soldados. Pedro, entonces, revela 
su identidad y se dispone a morir, no sin antes enterarse de 
que Lupe, su amada, lleva en sus entrañas un hijo suyo que 
será «un heredero de la Revolución». 
Los alzados ofrece, a pesar de su esquematismo, elemen-
tos del teatro realista, en la medida en que intenta retratar 
algunos aspectos de la vida de aquellos campesinos revo-
lucionarios. En esta obra, el enfrentamiento final entre los 
hermanos que luchan por una misma causa le da una varian-
te al sentido testimonial propio de esta corriente de teatro 
con tema nacionalista-revolucionario, pues consigue que la 
acción dramática se torne hacia el tratamiento de la proble-
mática individual de los protagonistas. La obra posee una 
95 
peculiaridad: al inicio aparece el apuntador del teatro, quien 
introduce la obra y presenta a cada uno de los personajes. 
Este recurso no altera a fin de cuentas la estructura de la 
obra, aunque revela la intención de jugar con las convencio-
nes dramáticas tradicionales. 
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U N DRAMATURGO SOLITARIO: EL CASO DE RODOLFO USIGLI 
Hacemos un inciso particular sobre la obra de Rodolfo 
Usigli, no sólo por lo abundante de su trabajo dramatúrgi-
co sino también por el significado y alcance de su obra, así 
como por la riqueza y las aportaciones formales que con-
tienen. La obra de este dramaturgo destaca como piedra 
angular en medio de todo el panorama del teatro de reflexión 
política y social en el período posrevolucionario en particu-
lar y en la dramaturgia nacional en general. Usigli se alejó 
por cuenta propia de los grupos de su tiempo, como Los 
Contemporáneos, sin negar los intereses en torno al teatro 
nacional, y partió de la idea común de que no existía por 
entonces una tradición teatral en México y, en consecuen-
cia, de que no había un teatro mexicano. Crearlo fue la tarea 
monumental que intentó generar con su propia y solitaria 
obra.76 Este teatro debía ser nacional por su temática, y para 
que se constituyera en un verdadero espejo de una realidad 
76
 Véase Carolyn Petersen de Valero, Rodolfo Usigli, el hombre y su 
teatro [tesis], México, Universidad Nacional Autónoma de México, Facul-
tad de Filosofía y Letras, 1968. 
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social, un teatro que ofreciera al espectador mexicano herra-
mientas para valorar sus patrones de conducta, sus valores 
éticos y morales y su propia identidad. Toda la obra dramáti-
ca de Usigli está guiada por el siguiente axioma acuñado por 
él mismo: «Un pueblo sm teatro es un pueblo sin verdad».77 
Usigli, a diferencia Xavier Villaurrutia y de Salvador 
Novo, sus contemporáneos -y en muchas aventuras teatra-
les, compañeros de viaje-, consideraba que lo universal en el 
teatro radicaba precisamente en su localismo. Para él, cuanto 
más local fuera la temática o la anécdota, mayor sentido de 
universalidad se podría alcanzar, siempre y cuando ese tea-
tro tuviera la fuerza y la calidad formal para sostenerse a sí 
mismo.78 
Tanto en lo que se refiere a la estructura de las propias 
obras, como al tono y al sentido del humor, o al juego de 
paradojas, lo mismo que al interés por usar el teatro como 
una herramienta de reflexión social, Usigli recibió como dra-
maturgo la influencia de Georges Bernard Shaw. En su obra 
también se siente la presencia de los dramas sociales y fami-
liares de Ibsen o, en algunos casos, de la técnica naturalista 
de las obras de August Strindberg, sin faltar la ya observada 
influencia de Luigi Pirandello, particularmente en lo que se 
77
 Rodolfo Usigli «Advertencia General», en Teatro Completo III, 
México, Fondo de Cultura Económica (primera reimpresión de la primera 
edición de 1963), 1979, p. 11. 
7S
 Cf. Rodolfo Usigli, «Ensayo sobre la actualidad de la poesía dramá-
tica», en ibid., pp. 491-531. Aquí, Usigli apunta: «Cuando exista un teatro 
mexicano capaz de expresar a México sin falso pudor y sin color falso, [...] 
Será porque exista México como unidad y no como un caos del espíritu 
[...] Estoy serena pero firmemente convencido de que, en este aspecto, y 
corriendo los más grandes riesgos, he creado un teatro mexicano. En otras 
palabras, y con toda modestia, estoy seguro de que México empieza a existir 
de un modo redondo y crea su propio teatro a través de mí, instrumento 
preciso en la medida humana». 
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refiere al recurso de teatro dentro del teatro y en la obsesión 
por la búsqueda del sentido de la verdad. No hay en él el 
simple deseo de imitar modelos, sino la capacidad de crear. 
Cada obra de Usigli contiene un reto formal, ya sea 
seguir al pie de la letra las unidades de tiempo, acción y 
lugar {Noche de estío, 1933-1955), o desarrollar una comedia 
{Estado de secreto, 1935); estructurar una pieza aristotélica 
de corte psicológico {El niño y la niebla, 1936) o social {El 
gesticulador, 1938); escribir melodrama {Aguas estancadas, 
1938-1939), o vertir al teatro mexicano el ímpetu, el vigor de 
la tragedia clásica {Corona de fuego, 1960).79 
Hay congruencia en Rodolfo Usigli cuando en los prólo-
gos a sus Comedias Impolíticas80 afirma no ser partidario del 
escritor político y que es traición a las letras ponerlas al ser-
vicio de amo tan imperfecto e indigno de confianza como es 
la política, aunque más adelante señale que «la política y los 
sentimientos humanos son materia deleznable y lugar común 
en la vida. Tomarlos y convertirlos con esfuerzo y con talen-
to en materia literaria [...] es trabajo propio del escritor».81 
79
 Hay tres estudios que abordan aspectos diversos del teatro de Usigli 
y en particular de sus Comedias Impolíticas y que refieren a las relaciones 
entre Usigli dramaturgo y su contexto social y que conviene citar aquí como 
fuentes referenciales: El trabajo de Madeleine Cucuel, «Le théátre mexi-
cain et l'Ecole Socialiste», Cahiers du CRIAR (Publications de l'Université 
de Rouen), 3 (1983), pp. 5-33; el trabajo de Peter Beardsel, A Theatre for 
Cannibals, London, Associated University, 1992, pp. 32-42, y el trabajo 
de Daniel Meyran, El discurso teatral de Rodolfo Usigli, México, CITRU-
INBA, 1993, pp. 217-257); los tres, en las páginas citadas, ofrecen reflexio-
nes valiosas sobre la práctica teatral usigliana y sus vínculos con su espacio 
histórico-social. 
s
° En Rodolfo Usigli, Teatro Completo vol. III, México, Fondo de 
Cultura Económica, 1979, pp. 303-425. 
81
 Ibid.,pp. 340-341. 
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Esto último es lo que intentó Usigli en estas obras: encontrar 
en el ambiente político material dramático para la escena. 
Estas comedias impolíticas -salvo en el caso de Estado 
de secreto-, no alcanzaron en su momento a conquistar las 
tablas de los escenarios mexicanos; sin embargo, las tres 
obras son no sólo un testimonio interesante y valioso del 
ambiente político mexicano, sino también una muestra del 
dominio y manejo de una gran cantidad de recursos formales 
que utilizó un dramaturgo que inició sus labores en el perío-
do posrevolucionario, para constituirse décadas después en 
uno de los teóricos82 y dramaturgos mexicanos más impor-
tantes del siglo XX. 
Noche de estío (comedia en tres actos, 1933-1935)83 es una 
sobria comedia con un cuidadoso seguimiento de las unida-
des aristotélicas (tiempo, acción y lugar), en un estilo realista 
y con la clara intención de hacer un retrato de costumbres, 
con lo que saca partido de los cánones aristotélicos. La acción 
transcurre entre el atardecer de un día veraniego y el ama-
necer del día siguiente en la sala de estar de la casona de un 
ministro. Consigue, así, conforme avanza la noche en la obra, 
que el conflicto planteado aumente en intensidad y se com-
plique la situación en la que se encuentran los personajes. 
El argumento gira en torno a un juego de malentendidos 
en los cuales el personaje del Señor General, Presidente de 
la República, entra de incógnito a la casa de su ministro de 
finanzas, Alfonso Paniagua, para indagar quiénes podrían ser 
sus futuros sucesores en la silla presidencial. Mientras tanto, 
en la ciudad se han suscitado extraños acontecimientos que 
82
 Véanse de Usigli México en el teatro, op. cit., e Itinerario del autor 
dramático, México, Casa de España en México, 1940. 
83
 Rodolfo Usigli, Teatro completo, I, México, Fondo de Cultura Eco-
nómica, 1997, pp. 170-216. 
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comienzan a afectar a los personajes reunidos esa noche en 
casa del ministro Paniagua. En medio de un torrencial agua-
cero, las campanas de la catedral de la Ciudad de México 
repiquetean de manera desusada, un grupo de militantes de 
izquierda se apodera de una estación radiofónica y emiten 
mensajes amenazadores, la luz eléctrica y las líneas telefóni-
cas se interrumpen.84 Todo ello provoca en el Señor Gene-
ral y en el ministro Paniagua la aterradora sospecha de que 
sus enemigos han fraguado un golpe de Estado de tendencia 
radical y que en poco tiempo vendrán a arrestarlos y, quizás, 
a asesinarlos.85 Durante el desarrollo de la trama, las sospe-
chas parecen confirmarse al escucharse, al amanecer, fuertes 
y estruendosos golpes cerca de la casa, y por la llegada a la 
casona de un grupo de hombres de aspecto popular. El terror 
de los encumbrados personajes y sus acompañantes se mani-
fiesta a cada paso, de forma por demás ridicula; muestran su 
propia pequenez ante lo que no son sino situaciones domés-
ticas que en su imaginación cobran otras dimensiones. Al 
final de la comedia, los personajes reconocen su propia estu-
84
 Hechos que ocurrieron en la realidad, pero en circunstancias distin-
tas a las utilizadas por Usigli, como fue el caso de las campanas de la catedral 
de la Ciudad de México utilizadas para anunciar un estreno cinematográfi-
co, así como la toma de la estación radiofónica para realizar propaganda de 
militantes de izquierda. 
s5
 El terror de los personajes, incluido el Señor General, a la revolu-
ción comunista se manifiesta en el breve diálogo cuando arriba a la casona el 
grupo de obreros para reparar una falla eléctrica de mañana, muy temprano; 
con esto, por añadidura, Usigli expresa su visión irónica del izquierdismo 
mexicano de los años 30, que según su opinión era más de palabra y dema-
gogia que de acciones y propuestas: 
«EL SEÑOR GENERAL: Un momento (Los obreros se vuelven) ¿Son 
ustedes comunistas? 
OBRERO CUARTO: (Sonriendo) Por supuesto, señor General. 
OBRERO SEGUNDO: Naturalmente, señor, estamos sindicalizados. 
[...]» (ibid.p. 212). 
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pidez y la ajena, salvo en el caso del Señor General, quien, 
ignorando la propia, al recuperarse de las contrariedades que 
la noche les deparó, expresa una última frase: «Aquí no pasa 
más que lo que yo quiero»,S6 que sirve más que nada para 
enfatizar el ridículo de su propia personalidad, a pesar de la 
verdad que esas palabras encierran, tanto en la ficción dra-
mática como en la figura real del jefe máximo de la revolu-
ción mexicana, Plutarco Elias Calles. 
Noche de estío es una comedia construida a partir de 
sucesos ocurridos en realidad, como los ya mencionados, y 
los personajes aluden vaga o directamente a hombres públi-
cos reales, a quienes Usigli reúne para referir la realidad polí-
tica de su tiempo87 y para reflexionar, con sentido del humor, 
sobre las posturas del individuo ante el poder en relación con 
sus propias inseguridades humanas. Todo ello, con la inten-
ción de que el espectador contemple en escena a los hombres 
mito del poder en México en su pequenez. 
La obra mantiene la sonrisa del espectador, quien habrá 
de ver en escena la estupidez con que los personajes se com-
portan ante las circunstancias por las que atraviesan, las cua-
les se encuentran en ocasiones en el límite de lo inverosímil. 
Todo ello, con un tono irónico, sello personal de la drama-
turgia usigliana, que sigue muy de cerca la técnica dramatúr-
gica de George Bernard Shaw. La comedia es, por otra parte, 
un extraordinario testimonio de la vida social y política del 
México de los años 30. 
8<> Ibid.,216. 
S7
 El personaje de El Señor General alude aquí al general Plutarco 
Elias Calles, «jefe máximo de la Revolución», como también ocurre con 
los personajes de «El Jefe Máximo», de Estado de Secreto o «El Jefe» en El 
presidente y el ideal, y el personaje de «El ministro Paniagua» a Alberto J. 
Pañi, encumbrado miembro del gabinete de varios de los gobiernos posre-
volucionarios. 
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El presidente y el ideal (comedia sin unidades, 1935)88 
es una obra que se acerca más a lo que pudo haber sido un 
esbozo de guión cinematográfico que a un drama. Hay una 
profusión de cuadros y cambios de escenas, incluyendo un 
prólogo y un epílogo, multiplicidad de personajes (hay casi 
una centena de ellos), entre los cuales no vemos propiamente 
el desarrollo de caracteres dramáticos sino el planteamiento 
de papeles actanciales en torno al conflicto dramático. Los 
protagonistas mismos, El Jefe y el General Avalos, práctica-
mente no aparecen en escena, sino que vemos todo el tiempo 
las consecuencias de sus actos y palabras, o cuando mucho 
sus voces y la sombra de sus cuerpos, es decir, su presencia. 
La obra plantea la manipulación de los planes de gobier-
no a través del poder omnímodo de El Jefe, quien ha deci-
dido imponer un nuevo presidente de la república probo y 
lleno de ideales, el General Avalos,89 que pueda entretenerse 
intentando llevar a la práctica grandes proyectos propuestos 
desde la cúpula del partido, como la renovación de las leyes 
obreras, agrarias, de cultos religiosos y de educación socia-
lista, mientras que el Jefe y su séquito de generales revolucio-
narios continúan esquilmando a la nación. 
Pero el General Avalos, impuesto por el Jefe, va más lejos 
y toma en serio su idealismo transformador y genera no sólo 
desconcierto entre las huestes de lacayos, militares y licen-
ciados que medran a la sombra del poder, sino en las masas 
populares. En breve, el país se hunde en el desconcierto y 
ss
 Ibid. pp. 217-350. 
s
' El general Avalos alude en este caso a la figura del general Lázaro 
Cárdenas, quién después de haber sido impulsado y protegido por el Jefe 
Máximo de la Revolución, cuando alcanza la presidencia de la república 
consiguió lo impensable para entonces: sacudirse la influencia de Plutarco 
Elias Calles y enviarlo al exilio, como en el final de la obra misma se plantea 
(cf. Apéndice biográfico). 
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Ávalos se sale del control político de El Jefe, quien decide 
destituirlo. Sin embargo, como golpe final de la obra se reali-
za una entrevista entre ambos y en el epílogo nos enteramos 
que El Jefe ha sido desterrado y de que el General Ávalos se 
mantiene en el poder y continuará llevando a la práctica sus 
ideas revolucionarias. 
Es notorio que el autor, además de procurar ejercer el 
poder de crítica social y política en esta obra, se interesó 
por experimentar con el rompimiento de las unidades aris-
totélicas y buscar crear una sensación en el espectador de la 
multiplicidad de las formas del poder en el México posrevo-
lucionario, a través del constante cambio de escenas, cuadros 
y personajes, los cuales actúan siempre motivados por las 
acciones de El Jefe o del General Ávalos sin que ellos tengan 
que estar necesariamente presentes en escena. No en vano 
Usigli mismo, en el prólogo a esta comedia, se cuestiona lo 
siguiente: «¿Necesito decir que en esta comedia no hay hom-
bres, sino símbolos?».90 
Pero habría que apuntar algo que se presenta en la lectura 
de la obra y en una visión de conjunto acerca de la manera 
como Usigli compone esta comedia impolítica. La acción, 
que parece no avanzar claramente en la confrontación entre 
los dos personajes principales, El Jefe y el General Ávalos, se 
manifiesta como un abigarramiento de acciones secundarias 
que suelen culminar con los propios cuadros de la obra. En 
lugar de escenas, producen la sensación de que lo que obser-
vamos en el escenario podría semejarse mucho a la sensación 
que produce una pintura mural, en la que existe un moti-
vo conductor (leit motif), un eje temático, y no una anéc-
dota específica o tema definido. Dicho motivo conductor 
permite al creador plástico o al dramaturgo desarrollar una 
90
 Usigli, Teatro Completo III, op. cit., p. 423. 
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multiplicidad de pequeñas historias, personajes y situaciones 
que terminan relacionándose ante los ojos del espectador, no 
por sus vínculos anecdóticos, sino por la existencia de un eje 
temático que, en este caso, correspondería al enfrentamiento 
entre el poder del personaje de El Jefe y el del personaje del 
General Avalos. 
Nuevamente, en esta obra -como en otras de la misma 
época, como Panuco 137, de Magdaleno, y San Miguel de las 
Espinas, de Bustillo Oro, así como algunas de las obras para 
teatro de masas- los encuentros con los lenguajes de otras 
manifestaciones artísticas se hacen evidentes. 
Si como drama El presidente y el ideal pudiera parecer-
nos un ejercicio fallido, a causa de la posible confusión que 
pudiera provocar el exceso de acciones, cuadros y persona-
jes, late en la obra el testimonio de hechos reales, como fue 
el caso de los proyectos gubernamentales de leyes agrarias y 
del proyecto de educación socialista, así como el retrato de 
un poder político revolucionario corrompido desde sus pro-
pias entrañas. Destaca así, por el ejercicio de crítica social, el 
cuadro I del acto II, «La escuela»91, donde el autor satiriza 
las tergiversaciones que se hacen del marxismo y de las ideas 
socialistas en general como sustento de la llamada educación 
socialista, la cual -como sabemos- fue promovida con rango 
constitucional durante los gobiernos de Abelardo Rodríguez 
y Lázaro Cárdenas y, ante el cúmulo de confusiones y malas 
interpretaciones, fue desechada por el Estado en 1946.92 En 
este cuadro, «La Escuela», aparece un inspector que llega 
a la escuela rural para difundir las nuevas ideas socialistas 
91
 Usigli, Teatro completo, I, op. cit., 253-262. 
92
 Véase Raúl Bolaños Martínez, Raúl Candiel Reyes y Fernando Sola-
na (coords.), Historia de la educación pública en México, México, SEP/FCE, 
1981. 
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que no son más que demagogia y oportunismo y que Usigli 
satiriza a lo largo de todo el cuadro, como cuando el ins-
pector solicita que al retrato del cura Hidalgo, padre de la 
Patria, se le cambie la sotana por un overol, para que semeje 
un obrero o que de plano se presente desnudo ya que, según 
el inspector, el socialismo y el nudismo están estrechamente 
relacionados.93 
El otro cuadro que presenta una aguda visión crítica de 
la realidad mexicana posrevolucionaria es el Cuadro II del 
acto III, «En un comisariado ejidal», en el que Usigli consi-
gue exponer teatralmente el complejo entramado de intere-
ses en que se volvió la reforma agraria, donde, mientras los 
terratenientes mantenían el dominio de sus tierras, los cam-
pesinos invadían ilegalmente predios y el Estado intentaba 
inútilmente mantener un rango de legalidad en la repartición 
de tierras, que para las masas de campesinos sin tierras signi-
ficaba tan sólo tener que enfrentarse con el aparato burocrá-
tico sin conseguir a la postre el pedazo de parcela por el que 
habían luchado y derramado sangre desde el estallido de la 
Revolución hacía ya más de 20 años. 
Estado de secreto (1935, estrenada en Guadalajara en 
1936)94 es una comedia que, como ocurre con las otras dos 
comedias impolíticas, más que hacer un juicio o una toma de 
postura política respecto de la situación del país, ridiculiza el 
ambiente de la política nacional de tiempos del Maximato; en 
93
 Usigli, Rodolfo, Teatro completo, I, op. cit., pp. 259, 311-318, res-
pectivamente. En el mes de diciembre de 1934 se promulga el decreto de 
reformas al Artículo 3o constitucional en donde se establece la «educación 
socialista», el cual es reformado nuevamente en 1946, dando paso a la redac-
ción actual en donde se establece ya no el precepto de «educación socialis-
ta», sino el de «educación laica». 
94
 Ibid.,pp. 351-403. 
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este caso, Usigli presenta (en el transcurso de diez días) un 
episodio crucial en la vida de un ficticio ministro de Fomen-
to e Industria exitoso, Ildefonso Suárez N., conocido en el 
mundillo de la política como Poncho, retrato tal vez de uno 
real, como pudo haber sido Abelardo Rodríguez,95 quien lle-
gó a sustituir a Pascual Ortiz Rubio en la presidencia de la 
república (1932-1934). Constituyen ese episodio crucial los 
días en que la suerte y la habilidad política de Poncho para 
hacer negocios turbios al amparo del poder político parece 
venirse abajo ante la circunstancia adversa que se le presen-
ta cuando uno de sus esbirros ha asesinado a balazos a un 
senador en un pleito de cantina. Sus enemigos encuentran 
ahí la posibilidad de demoler su influencia y su poder en el 
sistema político nacional; sin embargo, Poncho tiene un as 
bajo la manga y consigue -con el manejo de información 
privilegiada- convencer a diputados, senadores, ministros y 
demás de que se vuelvan a su favor, pues todo cuanto se diga 
de él, incluyendo el asesinato del senador, es tan falso como 
las verdades documentadas que él posee de las corruptelas 
de cada uno de ellos. Poncho se enfrenta entonces al poder 
presidencial, y no sólo consigue mantenerse en su puesto de 
ministro, sino que el Jefe Máximo, el hombre tras el poder 
(en clara alusión al general Plutarco Elias Calles), pide la 
renuncia del Presidente para imponer al político perfecto, 
Ildefonso Suárez N., el célebre Poncho. La comedia queda 
así no como una exposición del ridículo de las acciones de un 
95
 La alusión a Abelardo Rodríguez no sólo se presenta en la obra 
en razón de su encumbramiento político, sino también con relación a un 
proyecto del personaje de Ildefonso Suárez de levantar un monumento a 
la Revolución, proyecto que el propio Abelardo Rodríguez llevaría a cabo 
durante su mandato, aprovechando el armazón de acero de lo que en el 
Porfiriato se había proyectado como el Palacio Legislativo, que no pudo 
concluirse (véase el Apéndice Biográfico). 
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personaje vicioso, sino como la exposición de la puerilidad 
del ambiente político del México en tiempos del Maximato. 
Las tres comedias impolíticas de Usigli son, más que 
ejemplos vinculados a determinado discurso reivindicador 
de determinada lucha o facción política, lo que podríamos 
determinar «comedias de costumbres». A pesar de la sátira 
social que se plantea en las tres obras, Usigli no hace otra 
cosa que retratar teatralmente, a veces en forma divertida, a 
veces en forma por demás incisiva y aguda, los tejemanejes 
de la política mexicana de los años 30. Tiene razón él mismo 
cuando no nombra a estas obras como políticas, aún cuando 
reflejen ese mundo. Más bien se trata -a pesar de las varian-
tes de composición dramática en que las realiza, como se ve 
en El presidente y el ideal- de ejercicios de realismo y de 
manejo de las convenciones teatrales con el fin de mostrar 
en un ámbito de teatro convencional, como el de una gran 
compañía, un retrato humorístico de las costumbres polí-
ticas. Claro está, ello también debe reconocerse finalmen-
te como teatro político, pero ya no desde la perspectiva de 
presentar en el discurso teatral una propuesta relacionada 
con las disputas ideológicas en torno del modelo de país y 
de cultura nacional que se propugnaba por entonces, como 
ocurrió'Coh otros autores y movimientos. Más bien se trata 
de la postura de un moralista ideológicamente vinculado con 
el pensamiento liberal mexicano, que pone de manifiesto, 
mediante la herramienta de su teatro, las lacras que corroían 
en su tiempo los principios por los que se luchó en la época 
revolucionaria. 
En resumen, podemos decir que las Comedias impolíti-
cas de Rodolfo Usigli fueron parte importante en su proceso 
de consolidación como dramaturgo y que constituyen para 
nosotros un testimonio y una crítica en ocasiones mordaz 
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de la manera corno se ejerció el poder en México durante el 
Maximato (1928-1934), sin soslayar tampoco que en estas 
obras Usigli realiza aportaciones valiosas desde el punto de 
vista formal a la dramaturgia mexicana moderna.96 
El gesticulador (pieza para demagogos, 1938),97 es una 
obra dramática escrita en una fecha clave para la historia 
del México del siglo XX. En ese año, 1938, el presiden-
te Cárdenas realiza la expropiación petrolera, y con este 
hecho se corona el proceso de mayor radicalización del 
movimiento revolucionario. El gesticulador es uno de los 
testimonios más crudos de dicho proceso. Usigli ofrece una 
visión personal que sintetiza -a través del lenguaje dramá-
tico- el juego de vaivenes y traiciones a las que se vio sujeta 
la revolución mexicana en su institucionalización. La lucha 
feroz por el poder es la atmósfera del tema y la anécdota de 
esta obra. 
En El gesticulador no hay la intención de hacer un teatro 
de tesis política de manera específica, sino la de ofrecer al 
espectador una realidad propia y una postura ética ante esa 
realidad; por ello en la obra no se hacen juicios de carácter 
partidista o ideológico. La tesis de la obra es más bien de 
carácter sociológico, vinculada con la idea de Usigli de que 
el mexicano tiende a disimular su propia verdad, a negar su 
identidad o a no reconocerla. No hay una postura maniquea 
%
 Daniel Meyran menciona, a propósito de El gesticulador, que «a 
Usigli no le dan miedo los acontecimientos de la realidad inmediata, la 
proximidad de los sucesos no le impide recordarlos con imaginación, dando 
sentido dramático y trágico al pasado de la historia para representar el pre-
sente en su actualidad» y que bien puede aplicarse el comentario tanto a El 
gesticulador como a sus «Comedia Impolíticas» y otras obras como Medio 
tono (Daniel Meyran, «Introducción a...» Rodolfo Usigli, El gesticulador, 
Madrid, Cátedra, 2004, p. 89. 
97
 Usigli, Teatro Completo III, op. cit., pp. 727-802. 
109 
sino una preocupación por ahondar en la discusión en torno 
a la llamada identidad nacional, a lo que Usigli llamaba «La 
hipocresía del mexicano».98 
A pesar de ello, destaca el carácter testimonial y critico 
del planteamiento dramático desde la perspectiva social y 
política. Si bien no hay contraposición de valores o lucha 
específica entre el bien y el mal, Usigli ofrece un testimonio 
sobre el juego de simulaciones políticas en las que se convir-
tió la revolución mexicana. 
El gesticulador se estrenó en 1947 -fecha en que las pug-
nas por el poder en México eran menos sangrientas- y causó 
un gran escándalo entre intelectuales y artistas cercanos al 
poder y entre la alta jerarquía política de entonces. Usigli 
define su obra maestra como «pieza para demagogos», y en 
ella se presenta la compleja situación de un profesor uni-
versitario conocedor como pocos de la historia reciente de 
México, César Rubio, quien, hastiado de la miseria moral 
y material que lo rodea, decide emigrar, contra los deseos 
de su familia, hacia una ciudad de la provincia del norte de 
México en busca de mejores horizontes. Sin embargo, por 
obra del azar, un historiador norteamericano, Qliver Bolton, 
que investiga sobre un héroe revolucionario desaparecido 
misteriosamente y homónimo de Cesar Rubio, se encuentra 
con el César Rubio profesor universitario, y así el protago-
nista se enfrenta a la siguiente disyuntiva: hacerse pasar por 
el mítico héroe o continuar siendo él mismo, viviendo su 
propia mediocridad. César Rubio opta por apoderarse de 
la personalidad del general desaparecido, y de un día para 
otro se transforma en un héroe y defensor de los ideales de 
la Revolución. 
98
 Op. at., pp. 452-477. 
110 
El gesticulador presenta la lucha del hombre frente a sí 
mismo. César Rubio se confronta con las circunstancias de 
su propia existencia y con el poder establecido. En César 
Rubio se imbrican la adversidad y la ambición de un hom-
bre común que, ahogado en su propia frustración, intenta 
ir más allá de su realidad y de sus límites como individuo, 
cuestión que lo llevará a su propia destrucción. Al asumir 
César Rubio la personalidad del héroe, no sólo atenta contra 
sí mismo sino que, con su acción, el aparato de poder es vul-
nerado. El acto de suplantación que comete no sólo afecta a 
su mundo personal y familiar sino a la vida de un país entero. 
Cuando el profesor universitario asume la personalidad del 
general revolucionario, se altera el orden individual y social, 
y el héroe (César Rubio), tendrá que sufrir un cambio de 
fortuna para que el orden se reinstaure. 
Rodolfo Usigli denomina «pieza» a esta obra, siguiendo 
el modelo que se plantea en su Itinerario del autor dramá-
tico?'' En efecto, el protagonista de El gesticulador no tiene 
(como hace Usigli con Cuauhtémoc en su intento de tragedia 
mexicana Corona de Fuego) «altura social». No obstante, el 
carácter y las acciones de César Rubio pueden alcanzar a 
tocar el sentido de lo trágico, al encarnar la lucha del hombre 
frente a sus propias circunstancias y frente al poder estable-
cido, aspectos que dentro de la dramaturgia latinoamericana 
han adquirido una connotación muy específica que ofrece 
variantes al modelo griego clásico de tragedia y que se ha 
dado en llamar precisamente «tragedia latinoamericana».100 
El gesticulador es una de las obras fundamentales del 
repertorio dramático mexicano, tanto por el tema que plan-
95
 Véase Usigli, Itinerario del autor dramático, op. cit. 
ICD Véase Ana Goutman, «Sergio Magaña y la tragedia latinoamerica-
na», La escena latinoamericana, 7 (diciembre 1991), pp. 21-24. 
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tea, como por su calidad formal, y una propuesta de teatra-
lidad ubicada dentro del realismo escénico, donde el espacio 
en que transcurre la acción (la casa a la que llega a vivir César 
Rubio con su familia, junto con los objetos y el ambiente) 
cumple una verdadera función de resonador del conflicto 
dramático y no es un simple decorado. Los personajes y sus 
circunstancias se conjugan para ofrecer, dentro de una pers-
pectiva social, el microcosmos de una sociedad y sus con-
tradicciones, al introducirnos en la vida de César Rubio y 
en los conflictos que se desatan en su propia familia y en 
relación con la maquinaria del poder. La pieza es una de las 
más logradas propuestas dramáticas en Hispanoamérica en 
el siglo XX. 
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EL TEATRO DE TENDENCIA MILITANTE 
La revolución mexicana, como lo manifiestan las obras 
que se escribieron en torno al proyecto escénico del Teatro 
de Ahora, fue objeto de severas críticas y de revaloraciones 
hacia el principio de los años 30, al cumplirse 20 años del 
estallido armado. Buena parte de esas críticas provenían de 
grupos radicales que propugnaban por que la revolución se 
consolidara en un movimiento socialista. Uno de los grupos 
de mayor fuerza en esa lucha fue la llamada Liga de Escritores 
y Artistas Revolucionarios, la LEAR, que se conformó hacia 
1933101 con artistas y literatos de diversos ámbitos. Muchos 
101
 La LEAR fue fundada por artistas como Juan de la Cabada, Leo-
poldo Leal, José Pomar, Luis Arenal, entre otros, con el fin de establecer 
un órgano revolucionario de artistas vinculados con las reivindicaciones 
sociales. Su órgano de difusión era la revista Frente afrente y se conformó 
en diversas secciones artísticas. Su posición política en 1934 se caracterizó 
por un distanciamiento de las políticas oficiales, bajo el lema «Ni con Calles 
ni con Cárdenas», aunque después sus integrantes asumieron una cercanía 
con las políticas sociales y culturales del cardenismo, especialmente en lo 
tocante a la lucha antifascista. La LEAR envió representantes a los congre-
sos de artistas antifascistas y continuó promoviendo el arte como medio de 
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provenían de las experiencias muralísticas de los años 20, del 
vasconcelismo, del estridentismo o específicamente de movi-
mientos sindicales vinculados con la ideología socialista. La 
LEAR se conformó con distintas secciones, y una de ellas 
fue la Sección Teatro, en la cual colaboraban multitud de 
artistas interesados en la práctica teatral orientada a la difu-
sión y propaganda política o con un sentido más amplio con 
fines específicamente educativos. Muchas de las obras que se 
escribieron fueron representadas no sólo bajo el amparo de 
la LEAR, sino con el apoyo decidido del Estado mexicano 
posrevolucionario dentro de sus programas educativos y de 
Bellas Artes, como fue el caso de los grupos de teatro de títe-
res El Nahual y Rin Rin, muchas de cuyas obras se volvieron 
clásicas en el repertorio de teatro de muñecos en México. 
Pero también es cierto que la presencia de un teatro radi-
cal y de denuncia política puede encontrarse y rastrearse des-
de por lo menos el siglo XIX y durante el Porfiriato. Así, por 
ejemplo, en 1876 Alberto G. Bianchi estrena Los martirios 
del pueblo, obra dramática que denunciaba la situación social 
imperante en esos años; ésta fue duramente censurada por el 
Estado. Décadas más tarde, ya entrado el siglo XX, en pleno 
estallido revolucionario, uno de los pensadores e ideólogos 
más radicales de entonces, Ricardo Flores Magón, escribió 
obras de teatro {Tierra y libertad, Verdugos y víctimas, edita-
das al parecer en 1924, pero que muy probablemente fueron 
representadas mucho antes por cuadros artísticos de obreros 
radicales) como medio de difusión de sus ideas anarquistas y 
de agitación política. Estos dos ejemplos, entre muchos más, 
marcan los antecedentes del teatro que durante los años 30 
difusión de ideas sociales. En 1937 la sección de Artes Plásticas se indepen-
dizó para fundar el legendario Taller de la Gráfica Popular, con lo que poco 
después la Liga perdió fuerza y combatividad y se desintegró. 
114 
y 40 sirvieron como un medio vital para la expresión de los 
grupos de izquierda que propugnaban por una radicalización 
de la revolución mexicana a partir de su proceso de institu-
cionalización, iniciado por Plutarco Elias Calles y cristaliza-
do por Lázaro Cárdenas. 
Alrededor de 1932, varios de los miembros de lo que fue 
el movimiento estridentista (Germán List Arzubide, Germán 
Cueto, Ramón Alva de la Canal, etc., a quienes se sumarían 
más tarde Lola Cueto, Roberto Lago y Graciela Amador, 
entre otros) iniciaron en México un movimiento de teatro de 
títeres de guiñol que, un tanto bajo el apoyo de la Secretaría 
de Educación Pública, ofrecía a un público infantil o popular 
mensajes de carácter político, y si bien no se atacaba directa-
mente al Estado mexicano, sí manifestaba una toma de posi-
ción con respecto de las relaciones sociales y de los modos 
de producción capitalistas. Para ellos, especialmente para 
Germán List Arzubide, el teatro era una suerte de escuela, de 
espacio de educación no formal. La agitación y propaganda 
en este teatro y su sentido militante están fuertemente vincu-
lados a los grandes proyectos educativos nacionales surgidos 
desde el Estado mismo, pero con el matiz de la particular 
orientación radical de izquierdas. En el caso del teatro de 
títeres, se trataba de retomar y aclimatar a la situación políti-
ca de México y a las necesidades educativas del país. Si bien 
es probable que desde el siglo pasado ya haya sido utilizada 
en México la técnica del teatro de muñecos de guante, puede 
decirse que resultó ser la primera vez que se constituía como 
un movimiento. Roberto Lago, uno de sus miembros, dice al 
respecto lo siguiente: 
Estaba el teatro Guignol de entonces al servicio de la 
educación, y divertir instruyendo o instruir divirtiendo nos 
pareció la aspiración más alta a que podía alcanzar la peda-
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gogía moderna. Sin embargo, aún faltaba -y esa sería la tarea 
del teatro Guignol «El anual»- encauzar este género de tea-
tro hacia una verdadera y definitiva finalidad, en el terreno 
del arte y en el de las reivindicaciones populares.102 
Esta experiencia consistió en un teatro de contenido polí-
tico para niños que procuraba llevar un mensaje de denuncia 
y una toma de posición con respecto de las relaciones sociales 
y de los modos de producción capitalista. Destacan entre sus 
obras El gigante (1934), de Elena Huerta Múzquiz; Comi-
no vence al diablo (1936), Comino va a la huelga (1936) y 
Comino en el país de los holgazanes, de Germán List Arzubi-
de; Periquillo es buen obrero y La rana y el buey, de Graciela 
Amador, entre otras muchas. N o deja de sorprender que una 
de las experiencias de teatro político mexicano de los años 30 
más radicales y de izquierda haya sido dirigida a los niños, 
bajo el amparo protector del Estado mexicano. Sobre este 
aspecto, John B. Nomland comenta lo siguiente: 
El resultado del interés expresado por la Secretaría de 
Educación Pública en el movimiento de marionetas fue la 
formación en 1934, de dos grupos: «Rin-Rin», dirigido por 
Germán Cueto, y «Comino», bajo la dirección de Leopoldo 
Méndez. Pronto toda una serie de obras fue escrita para el 
deleite del joven y nuevo público. Angelina Beloff nos dice 
que: 'La Secretaría de Educación Pública supervisaba las 
obras, que en su mayoría fueron compuestas o adaptadas de 
cuentos y leyendas por los mismos animadores [...]. 
Estos dos grupos hacían continuas visitas a las escuelas 
rurales del Distrito Federal y, antes de mucho, la Secretaría de 
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 Roberto Lago, «El teatro Guignol y su Implantación en México», 
en Antonio Acevedo Escobedo, ¡Ya viene Gorgonio Esparza!, sobretiro del 
Anuario de la Sociedad Folklórica de México, IV (México, 1944), pp. 10-11. 
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Educación Pública dio su aprobación oficial a un tercer gru-
po, el «Teatro Periquito», dirigido por Graciela Amador.103 
Pero estos artistas e intelectuales no solamente escribieron 
obras para guiñol, sino que también se ocuparon de realizar 
dramas de denuncia social, como hizo el ya citado Germán 
List Arzubide con obras como Las sombras, El nuevo diluvio 
o El último juicio (1933) -esta última de un exacerbado sen-
tido antirreligioso- o con dramatizaciones de cuentos rusos 
y populares104. También habría que mencionar a su propio 
hermano, Armando List Arzubide, quien ensayó con el expe-
rimento del teatro de masas, bajo su propia perspectiva.105 
Quizás éste sea uno de los ámbitos teatrales de mayor 
efervescencia en la escritura dramática y en la vida teatral 
mexicana de entonces, pero falta aún mucho por investigar y 
por documentar, por ejemplo sobre las experiencias de teatro 
anarquista realizado en Veracruz durante los años 20, o el 
que se realizó en Círculos obreros, como La Casa del Obrero 
Mundial y otros espacios más, los cuales por el momento es 
imposible comentar y dejamos como asignatura pendiente. 
Muerta de hambre (drama de la calle), teatro revolucio-
nario en cinco escenas, de Elena Álvarez,106 es una obra que 
aparece publicada en uno de los números de la revista Hori-
103
 John B. Nomland, Teatro mexicano contemporáneo (1900-1950), 
trad. de Paloma Gorostiza de Zozava y Luis Reyes de la Maza, México, 
Instituto Nacional de Bellas Artes, 1967, p. 63. 
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 Germán List Arzubide, Cinco comedias del laboratorio teatral del 
Departamento de Bellas Artes, Secretaría de Educación Pública, México, 1935. 
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 Armando List Arzubide, Teatro histórico Escolar, Porrúa, México, 
1938. 
1=6
 Elena Álvarez, Muerta de hambre, en Horizonte, revista mensual 
de actividad contemporánea, 5 (agosto de 1926), pp. 6-25. 
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zonte, fundada y dirigida por los estridentistas, que mues-
tra ya lo que será en los años 30 la posterior inclinación del 
movimiento estridentista hacia un teatro de denuncia social. 
Ofrece un esquema de construcción dramática un tanto dife-
rente de la del teatro que se escribía por entonces; presenta 
las reacciones de los personajes de distintos estratos sociales, 
que deambulan frente al atrio de una iglesia donde yace una 
mujer en condiciones deplorables. No hay propiamente una 
historia que contar, sino una problemática que exponer, una 
denuncia social, un cuestionamiento que plantear frente a 
las desigualdades sociales que se ponen de manifiesto en una 
sociedad que viene de pasar de un régimen dictatorial -el de 
Porfirio Díaz- a un régimen que pretendidamente procuraría 
hacer realidad los sueños de justicia social, tierra y libertad, 
sufragio efectivo y no reelección y demás postulados con que 
se sustentaba el proceso revolucionario que derrocó a Díaz. 
Aparecen en esa suerte de desfile de personajes de la 
sociedad mexicana posrevolucionaria, lo más representati-
vo de las diversas capas sociales urbanas que reaccionan de 
diversa manera ante lo que a sus ojos se manifiesta, la agonía 
de una mujer del pueblo, «muerta de hambre»: jóvenes fifíes 
(como se les llamaba por entonces a catrines y galanes engo-
rronados), señoras encopetadas, hombres «decentes», un reli-
gioso y un hombre del pueblo de baja extracción social. El 
efecto de mostrar esa agonía terrible de una mujer anónima, 
semidesnuda con una criatura de pecho en brazos en la vía 
pública, mientras que los viandantes comentan y observan el 
hecho desde sus particulares intereses de clase, no está exento 
de un sentido de teatralidad, a pesar del casi nulo desarrollo 
de acción dramática. Lo que le interesa a Elena Álvarez no es 
contar una historia ni intentar demostrar las causas que lle-
van a la pobre mujer a morir de esa manera, sino generar en 
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el espectador una actitud crítica ante las desigualdades socia-
les del país en pleno período de consolidación de los ideales 
revolucionarios. Desea poner ante los ojos del espectador la 
imagen de que las cosas no parecen haber cambiado mucho, 
a pesar de los discursos, entre el régimen de Porfirio Díaz y 
los posteriores regímenes posrevolucionarios. Aún cuando 
no se manifieste en forma evidente, como ocurre en algunas 
otras obras de militancia política, la autora parece indicarnos 
que hace falta algo más que discursos de los caudillos y gene-
rales revolucionarios, como podría ser el surgimiento de un 
movimiento radical que logre impedir que un ser humano 
muera en las condiciones del personaje de la obra; es decir, 
que la revolución mexicana se radicalice, pero por la vía de 
las luchas proletarias y la organización social. No en vano 
es el hombre del pueblo el único personaje que realmente se 
conduele de la pobre mujer muerta de hambre. 
Comino vence al diablo (1933), de Germán List Arzubi-
de,107 forma parte de toda una secuela de obras breves para 
teatro guiñol escritas por él mismo {Comino va a la huelga, 
¡Lávate los dientes, Comino!, Comino en el país de los hol-
gazanes, etc.) que giran en torno a las aventuras de Comino, 
un personaje tipo, de carácter popular, que de acuerdo con 
la trama de las obras se enfrenta a dificultades y las resuel-
ve, asumiendo generalmente la postura de un trabajador que 
lucha por sus derechos y contra la explotación capitalista. 
En el caso de esta obra, Comino es llevado a trabajar jun-
to con un negro a quien explota el patrón y que mantiene 
atemorizado con la aparición de un diablo que lo obliga a 
107
 Germán List Arzubide, Tres comedias Infantiles para teatro guignol 
(Comino vence al diablo, El gigante, Comino va a la huelga, Secretaría de 
Educación Pública, México, 1936 [La UNAM realizó una reedición de las 
obras en 1997]. 
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realizar las labores que el amo quiere. Comino, a pesar de 
que es atemorizado también por el diablo, consigue aliarse al 
negrito y, juntos, a través del típico juego guiñolesco de rela-
cionarse con el público, y de gags a base de golpes de palos, 
desenmascaran al diablo y descubren que se trata del patrón 
mismo, disfrazado. Así, ambos obligan al amo a trabajar jun-
to con ellos. Comino vence al diablo es una obra que conjuga 
los elementos típicos del teatro guiñol para niños y los del 
teatro de militancia política. List Arzubide consigue aquí, 
con habilidad y en forma muy sencilla, utilizar el lenguaje 
teatral para dar un mensaje político: unidos, los trabajadores 
podrán vencer al capitalista explotador. 
No deja de ser interesante y curiosa la utilización de 
la imagen del diablo para atemorizar a los personajes que 
representan al pueblo y la clase trabajadora (Comino y el 
Negrito); quizás el autor intentó, de paso, junto con el men-
saje de unión entre los trabajadores, plantear el uso que las 
clases dominantes suelen dar a la religión como medio de 
manipulación de las clases populares.108 
El nuevo diluvio (1933) (crítica social en tres momentos), 
del mismo autor,109 presenta una paráfrasis del diluvio uni-
versal bíblico, con un tratamiento de farsa. Aquí, los anima-
les -de acuerdo con su fisonomía- representan a miembros 
de distintos estratos sociales (El cerdo representa al banque-
ro; El tigre, al militar; El zopilote, al cura, etc.), mientras que 
las clases populares y el proletariado embravecidos por la 
l0s
 Germán List mismo dio muestras notables de su actitud antirreli-
giosa y anticlerical, como parte de su postura de joven vanguardista mexi-
cano, como lo atestigua su libro Práctica de educación irreligiosa (1934), así 
como en su obra El último juicio (1932). 
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 Germán List Arzubide, Tres obras del teatro revolucionario, Méxi-
co, Ediciones Integrales, 1933, pp. 43-94. 
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injusticia social son representados por unos lobos rabiosos, 
quienes en su lucha por destruir el orden burgués, abren las 
esclusas de la ciudad para inundarla y dar inicio a una revo-
lución proletaria. Los animales intentan salvarse, pero entre 
Noé y los demás miembros de las clases privilegiadas impera 
más el deseo de las ganancias económicas que la solidaridad 
humana. Así, el carpintero bíblico construye una barca con 
materiales defectuosos para poder tener mayor margen de 
ganancias, y a pesar de los esfuerzos que hacen por repararla, 
ésta se hunde, lo que impide a los animales que representan a 
la burguesía librarse de la furia de los lobos, quienes -al final, 
bajo proyecciones de luces rojas- entonan a coro el himno 
de «La Internacional». 
El nuevo diluvio, junto con las aportaciones que contie-
ne dentro de los esquemas de dramaturgia del período, es 
un espléndido ejemplo del uso que se hizo del teatro como 
medio de divulgación de la militancia política de la izquierda 
mexicana. Es una obra cercana a lo que entonces se llamó tea-
tro de «agit-prop», donde se procuraba demostrar al espec-
tador la importancia de una revolución socialista, más allá de 
los postulados más radicales que solían plantearse dentro del 
esquema ideológico de la revolución mexicana. 
Por otra parte, a pesar del esquematismo necesario que 
suele haber en este tipo de obras en que el mensaje político 
está por encima de cualquier intento de teatro de arte, la obra 
está bien construida, con un excelente sentido de teatralidad 
que supera a lo que podría esperarse de un simple y esquemá-
tico panfleto político. El nuevo diluvio es una farsa muy bien 
estructurada que ofrece personajes, momentos y situaciones 
teatralmente muy logrados. Esto se nota particularmente en el 
tercer acto, donde la acción dramática se torna en contra de la 
mezquindad de El cerdo, El Tigre, El zopilote, el propio Noé 
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y su fiel esbirro, El Perro, en la medida en que el conflicto y la 
situación planteada afecta a los intereses de cada uno de ellos. 
De este modo, la obra gana en complejidad. Por ello, a pesar 
de la rigidez ideológica y maniquea que contiene (los obreros 
buenos, los burgueses malos, el internacionalismo como la 
salvación revolucionaria, etc.), posee una calidad teatral muy 
rescatable, tanto por su indudable originalidad, temática y 
estructura, como porque también está, en el fondo, apelando 
a un asunto de gran trascendencia: la necesidad de la solidari-
dad humana. De El nuevo diluvio, dice John Nomland que se 
trata de «una pequeña obra maestra de la sátira social»110. 
También podemos encontrar en esta obra, particularmente 
en el final -cuando los lobos inundan la ciudad-, similitudes 
con la estética y algunos pasajes de la película Metrópolis, de 
Fritz Lang. Pero más que un intento de copiar para el teatro 
una imagen ya utilizada en el cine, creemos que en general 
existen multitud de elementos comunes entre el teatro mili-
tante mexicano y las tendencias de reflexión social en el cine 
alemán y soviético de aquellos años, como también pudiera 
ser el caso de algunas imágenes de las películas de Einseins-
tein, con el teatro de Mauricio Magdaleno y de Bustillo Oro. 
En todo caso, había el interés en los autores de crear signos 
icónicos que pudiesen ser eficaces para comunicar un mensaje 
al espectador, sin necesidad de grandes parlamentos.111 
Frente afrente, de Salvador Gallardo,112 es un ejemplo 
singular en las relaciones del artista con el teatro como medio 
110
 Nomland, op. cit., pp. 62-65. 
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'' Cabe aquí señalar que, además de llevar El nuevo diluvio al especta-
dor popular, se presentó el 15 de julio de 1933 en la ciudad de Jalapa la obra 
El último juicio, donde se plantea la inexistencia de Dios con un sentido 
claramente antirreligioso. 
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1934. 
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de propaganda o de agitación política. De acuerdo con una 
nota al final del texto, se trató de una coincidencia que la 
obra llevase el mismo título que el órgano de difusión de 
la LEAR. Con todo, el espíritu de la revista y el tema de la 
obra se encontraban bastante cercanos. El combativo título 
Frente afrente refleja nítidamente la idea de confrontar las 
ideas burguesas con las ideas revolucionarias, que tanto en la 
obra como en la revista se pusieron de manifiesto. En la obra 
de Gallardo se nos presenta a un grupo de estudiantes ricos 
y burgueses frente a uno de estudiantes pobres pero cons-
cientes y revolucionarios. Nunca vemos en la obra un real 
enfrentamiento entre ambos bandos, salvo por el hecho de 
que los burgueses se han ido apropiando del café que ambos 
grupos frecuentan. El conflicto de la obra se centra en la 
manera como uno de los estudiantes burgueses corrompe y 
destruye la pureza de la joven mesera Elena, que los atiende 
en el café y a quien los jóvenes pobres han intentado ayudar. 
Vale la pena comentar, a propósito de Frente a frente, 
los conceptos de moralidad que se plantean en cada uno de 
los bandos. Mientras que los ricos y burgueses profesan una 
liberalidad y un relajamiento en sus costumbres (incluso las 
mujeres llegan a recitar poemas «obscenos»),113 los pobres 
y revolucionarios son estrictos en sus valores y -a pesar de 
que defienden la igualdad entre los sexos- asumen una acti-
tud más bien conservadora en cuanto a la visión del mundo 
femenino, al que hay que proteger de la maldad de los hom-
113
 El personaje de Beatriz recita una composición suya «muy atrevida», 
siguiendo el ejemplo del estudiante poeta que compone versos eróticos, con 
versos como los siguientes: «Ve mis senos/ vibran cual timbres luminosos/ 
presintiendo tu presencia./ Toda yo soy una llama de suspiros/ que no logra 
extinguir tu indiferencia» (ibid., pp. 40-41). Éstos habrán de servir, supuesta-
mente, al dramaturgo para mostrar la degeneración moral de la burguesía, en 
comparación con el de los castos estudiantes pobres y revolucionarios. 
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bres. Pero lo más sorprendente en esta confrontación entre 
estudiantes burgueses y bolcheviques es lo relativo a sus opi-
niones sobre la universidad y la educación. Mientras que los 
burgueses son partidarios de la autonomía y de la libertad 
de cátedra, los bolcheviques proclaman la necesidad de que 
la universidad sea la herramienta para la implantación de la 
educación socialista controlada por el Estado. Por lo demás, 
la obra presenta escaso sentido de teatralidad, poca acción 
dramática y personajes que más que considerárseles carac-
teres o tipos, son actantes que utiliza el autor para poner 
en boca de ellos diálogos que expongan sus ideas políticas, 
estéticas o morales. 
Frente a frente se nos presenta no sólo como un ejem-
plo del teatro que procuró promover la LEAR durante los 
años 30, sino también como un testimonio de las disputas 
ideológicas y de las concepciones de la moral entre jóvenes 
mexicanos de los años 30, así como los que pudieron haberse 
postulado por entonces como los valores morales del indivi-
duo con conciencia revolucionaria. Al principio de la obra 
hay un «Prólogo» donde distintos escritores (uno académi-
co, otro revolucionario, otro romántico, etc.), un crítico, un 
actor y una actriz, disertan sobre el nuevo rumbo que debe 
llevar el teatro en esos tiempos revolucionarios: 
ACTRIZ: Entonces, según eso, ¿lo único debido es con-
vertir el santuario de Talía en capillas de politiquería o de 
propaganda bolchevique? 
ESCRITOR REVOLUCIONARIO: Es el único fin 
noble que le corresponde al teatro moderno. [...] 
ESCRITOR CRITICO: [...] Creo que no será necesa-
rio advertir a ustedes (por el público) que no deben esperar 
ver aquí ese Teatro de Arte que hemos tan duramente criti-
cado. En cambio sí acudiremos a nuestra realidad actual y 
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burguesa para ir mostrando su carroña. Por lo tanto, (...) 
el fin que perseguimos es el de hacer llegar a las conciencias 
humildes, el evangelio socialista.114 
Estas disertaciones dialogadas que aparecen como pró-
logo en Frente a frente hacen evidente el intento de algunos 
creadores por orientar el arte y el teatro mexicano de enton-
ces hacia lo que pudiese haber sido un realismo socialista a la 
mexicana, como se manifiesta más claramente en el monólo-
go que el personaje de Roberto dirige al público en otra obra 
de Salvador Gallardo, La Venus trunca, que data al parecer 
de 1930, inédita y - ta l v e z - nunca representada. 
En La Venus trunca, último drama burgués en dos actos 
y una rectificación,115 con un guiño pirandelliano al espec-
tador, se parodia el teatro pretendidamente psicologista y 
naturalista de la época. La obra expone el suicidio de un 
joven artista que asesina a una misteriosa modelo a quien 
ama perdidamente hasta el momento en que descubre que 
se trata de su propia hermana. Al final del drama, el autor 
nos presenta una «rectificación» en la que reaparecen los 
personajes que en la escena anterior habían muer to , pero 
ahora protestan por el papel psicológico y trágico que les 
fue impuesto, mientras que los demás personajes discuten 
sobre tópicos de moralidad y sobre las posibilidades de un 
nuevo arte teatral: 
ROBERTO.- [...] En el drama del porvenir no hay 
que mover personajes, sino multitudes y no hay que gastar 




 Salvador Gallardo, La Venus trunca, último drama burgués en dos 
actos y una rectificación, ¿1930?, mecanuscrito inédito. 
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daderos problemas sociales, que interesen ciertamente a 
las masas. Por eso quisiera que esta mal esbozada y trun-
ca tragedia sea un símbolo: ¡EL DE LA MUERTE EN 
EL DRAMA DE TODA TRADICIÓN BURGUESA Y 
EGOÍSTA! (sic) 
T E L Ó N R Á P I D O 
La obra como experimento puede resultar inclasificable, 
por el acto de pasar de un plano melodramático al de la farsa, 
con lo que no deja de ser fascinante el juego y el contraste 
entre el teatro convencional y las inserciones típicamente de 
vanguardia, en el sentido de ruptura con las formas teatra-
les convencionales. Por otro lado, en tanto que cuestiona la 
naturaleza y la función social del arte, es a final de cuentas 
una expresión más del teatro de tendencia militante en el tea-
tro mexicano posrevolucionario. 
Sindicato (1936), de Luis Octavio Madero,116 es una obra 
escrita para ser representada específicamente por obreros117 
durante el crucial año de 1936, de amplia movilización social 
y de trabajadores durante el gobierno del presidente Lázaro 
Cárdenas, en el cual las demandas de las clases trabajadoras 
fueron en aumento, mientras que el Estado mismo las canali-
116
 Luis Octavio Madero, Los Alzados y Sindicato, teatro revoluciona-
rio mexicano, México, s.e., 1937, pp. 62-80. 
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 De hecho, el estreno de Sindicato se realizó en el Palacio de Bellas 
Artes el 8 de febrero de 1936, con el Cuadro Dramático Proletario de los 
Talleres Gráficos de la Nación, bajo la dirección de Ricardo Mutio y con 
escenografía de Carlos González, quienes -por cierto- habían ya trabajado 
juntos en la temporada del Teatro de Ahora en 1932. El estreno formó parte 
del Festival de Instalación y Protesta del Primer Consejo Técnico Proletario 
de la República. Sin embargo, no sabemos si la obra siguió siendo represen-
tada por grupos de teatro obrero, como era la intención del autor. 
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zaba a través de la fundación de organizaciones de trabajado-
res como la Central de Trabajadores de México (CTM).118 
Sindicato es una obra dramática en la que el autor procu-
ró abrir una nueva vertiente en el teatro mexicano: la del tea-
tro de trabajadores, no sólo en su contenido temático, sino 
también en su estructura e incluso en la manera de concebir 
y realizar la propia escritura del drama, como se manifiesta 
en la breve nota preliminar de su edición en 1937: 
El teatro moderno, para serlo, implica la necesidad de 
nuevas fórmulas escénicas y exige el abordaje de temas hen-
chidos de intención social. 
Sindicato ha sido escrita con el propósito de responder a 
ambas condiciones, en ocho horas de trabajo efectivo, para 
obtener un índice de la capacidad de producción de un tra-
bajador mental en una jornada tipo. 
Cambiada la composición de lugar escenográfica y los 
términos técnicos que, intencionalmente, no abundan, esta 
obra es adaptable a todos los problemas de cualesquiera tipo 
de asalariado. (Nota, del Editor.) (sic)n¡> 
Es cierto que las fórmulas escénicas a las que se refiere la 
nota muestran una concepción distinta de las posibilidades 
del drama como medio de expresión de otros ambientes y de 
nuevas problemáticas, como puede ser el mundo del trabajo 
fabril, a diferencia de la mayor parte de obras mexicanas de 
las primeras décadas del siglo, que ocurrían en una sala de 
estar de una familia de clase acomodada y con conflictos rela-
118
 Ésta tuvo un papel fundamental en el control que ha ejercido el 
Estado mexicano sobre los movimientos proletarios y de reivindicaciones 
sociales, desde su fundación en 1936 hasta poco tiempo antes de la muerte 




cionados con la problemática familiar y las relaciones padres 
e hijos. Sin embargo, el modelo melodramático de presen-
tar a los obreros buenos que luchan contra patrones malos 
impide el desarrollo de cualquier fórmula novedosa en el 
desarrollo de la acción que vaya más allá de lo que el alemán 
Hauptmann había ya presentado en su obra Los Tejedores en 
1892, así como también del ejemplo mexicano de Alberto J. 
Bianchi, Martirios del pueblo, de 1877. También vale recono-
cer que el manejo de las secuencias y los cambios rápidos de 
telones y de ambientes, sin la necesidad de dividir el drama en 
actos, ayuda en mucho a darle intensidad a la trama, sin que 
haya largos diálogos explicativos o historias de amor entre 
los personajes como medio para profundizar en la acción 
dramática, como pudiera haber sido el caso de la probable 
relación entre Arenas, el líder del movimiento reivindicador, 
y María Domínguez, quien lo secunda en la lucha. 
Resulta un tanto peregrina la idea de que una obra dra-
mática bien construida y eficaz habrá de salir por necesidad 
en una jornada de trabajo intelectual de ocho horas. Pero 
llama la atención la idea del autor de equiparar el trabajo 
intelectual con el de un obrero fabril, como se planteaba en 
el constructivismo soviético, aunque no pueda decirse que la 
obra sea un ejemplo de teatro constructivista mexicano, en 
caso de que haya existido tal intento. 
La obra, tanto en su concepción como en su respectivo 
montaje en el palacio de Bellas Artes, no escapó al modelo 
realista convencional, aunque el intento de mostrar la vida 
cotidiana de obreros en su centro de trabajo debió haber 
resultado toda una novedad para el ambiente teatral mexi-
cano de entonces. En ella, se nos presenta la lucha de los 
obreros tipográficos de los Talleres Linotipográficos del 
Estado por dignificar su medio laboral, por equiparar sus 
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condiciones laborales a las de los obreros de talleres pertene-
cientes a la iniciativa privada. Aparece el infaltable líder Mar-
tín Arenas, que se enfrenta al capataz y asume una posición 
conciliadora y no violenta, como cuando Poncho, uno de los 
obreros descontentos intenta agredir al Regente y Arenas 
le recrimina: «¡Quieto, Poncho! Para nada necesitamos las 
violencias. No vamos a derrotarnos nosotros mismos»120. A 
cambio de ello, Arenas propone una lucha organizada para 
alcanzar los derechos que las leyes les ofrecen, para luchar 
contra la corrupción que reina en los talleres del Estado, 
como se muestra en la arenga que realiza en el mitin político 
organizado por él y sus seguidores: 
Necesitamos demostrar que nuestros Talleres son úti-
les a la colectividad y que rinden utilidades, pero que estas 
utilidades no enriquezcan a unos cuantos mientras nosotros 
tenemos salarios de hambre {aplausos), el Estado nos ofrece 
garantías.121 
La lucha de Martín Arenas se consolida con apoyo de 
las propias bases obreras y distribuye entre la población un 
volante con mensaje dirigido al presidente de la república. 
En él le plantea sus justas demandas. El movimiento triun-
fa y consiguen conformar un sindicato. Sin embargo, cuan-
do éste se consolida y las demandas contenidas en su pliego 
petitorio han sido escuchadas y tomadas en cuenta por el 
Estado, el grupo de obreros esquiroles y guardias blancas 
contrarios al sindicato recién formado irrumpe en los talleres 
y, en medio del tumulto y la confusión, se escuchan detona-
ciones de pistola y el líder Martín Arenas cae muerto con un 
Ibid., p. 71. 
Ibid., p. 73. 
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disparo certero en el pecho. Una mujer, María Domínguez, 
que había formado parte de la mesa directiva del sindicato, 
queda encabezando el movimiento y, sin transición alguna, 
aparece un militar -enviado por el presidente de la república 
mismo- que, después de lamentar su tardanza para impedir los 
actos de violencia, les informa de que el Estado los apoya en 
su lucha y que por lo tanto su movimiento es reconocido por 
las autoridades. Los obreros, finalmente, a pesar de la muerte 
de su líder, alcanzan a disfrutar el sabor de la victoria. 
En la actitud de Martín Arenas y en la llegada del militar, 
emisario del presidente, podemos encontrar un par de men-
sajes muy claros por parte del autor: los obreros, aún los que 
laboren en empresas estatales, merecen y deben organizarse 
en sindicatos que luchen por sus derechos; además, ese nue-
vo sindicalismo mexicano debe ser aliado del gobierno, no ir 
contra las normas y leyes establecidas. De esa manera, recibi-
rá todo el apoyo y reconocimiento del poder presidencial. 
Cabe preguntarse el porqué de la aparición de un militar 
como emisario presidencial y por qué el mismo presiden-
te de la república tiene que dar su consentimiento personal 
para que un sindicato tenga derecho a existir. Quizás esto 
tenga que ver, más que con la intención específica del autor 
de mostrar ante los obreros las relaciones entre el poder pre-
sidencial y los movimientos sindicales, con un testimonio: el 
poder casi omnímodo del presidencialismo mexicano, que 
justamente durante los años del cardenismo se consolida a 
conseguir el control de sindicatos y de las centrales obreras. 
Fue durante el mandato del presidente Lázaro Cárdenas 
cuando las organizaciones sindicales alcanzaron mayor apo-
yo y estímulo oficial de todo el período posrevolucionario. 
En 1936 se promovieron 674 huelgas, y es en ese año que el 
presidente Cárdenas reafirma el papel del Estado como regu-
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lador de las relaciones obrero-patronales.'22 En ese sentido, 
por su valor testimonial y como fuente para la historia del 
movimiento obrero en México, Sindicato, de Luis Octavio 
Madero, es equiparable con otra obra dramática estrenada 
ese mismo año, Sombra de mariposas, de Carlos Díaz Dufó 
-que revisaremos un poco más adelante-, aunque esta últi-
ma se aleja del teatro de tendencia militante por el interés 
de su autor por discurrir a través del teatro aspectos de la 
moral familiar y no específicamente problemáticas de carác-
ter social o revolucionarias. 
La obra fue representada por el Cuadro Dramático Pro-
letario de los Talleres Gráficos de la Nación, de manera que 
presenta una situación singular un tanto cercana a un ejerci-
cio de metateatralidad o como una suerte de analogón: Los 
obreros-actores representaban en escena su propia realidad y 
sus propias condiciones laborales. Hay que mencionar ade-
más que este Cuadro Dramático Proletario de los Talleres 
Gráficos de la Nación colaboró también activamente en las 
actividades teatrales de la Liga de Escritores y Artistas Revo-
lucionarios (LEAR), junto con los grupos de teatro guiñol 
y otras experiencias afines de teatro de militancia política. 
No deja de ser significativo asimismo que el espectáculo se 
haya presentado en el Palacio de Bellas Artes, espacio que 
no parecería el idóneo para un grupo de teatro obrero para 
obreros, pero que simbólicamente representaba la idea de 
que el proletariado mexicano también formaba parte del 
arte y la cultura posrevolucionaria y que también se puso de 
manifiesto en 1934, cuando se inaugura el Palacio de Bellas 
Artes ofreciéndose un concierto sinfónico a propósito del 
estreno mundial de la Sinfonía Proletaria de Carlos Chávez. 
122
 Cf. Enrique Suárez, «El cardenismo», en Historia de México, Méxi-
co, Salvat, vol. 11, pp. 2561-2586. 
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Visión de México (ensayo de teatro de masas) (1938), de 
Armando List Arzubide,123 es una versión radical del teatro 
de masas que promovió Efrén Orozco Rosales. En cierto 
sentido, la obra se asemeja a Tierra y Libertad (1933), de 
Orozco Rosales, en cuanto a que ambos autores realizan un 
homenaje y reconocimiento a la lucha zapatista y a la del 
campesino mexicano por obtener un pedazo de tierra, aun-
que la diferencia fundamental estriba en que, mientras para 
Orozco Rosales la Revolución ha hecho realidad el Plan de 
Ayala zapatista, para Armando List Arzubide la lucha cam-
pesina ha sido traicionada por falsos líderes y - p o r lo t an to -
debe continuar hasta lograr la emancipación total del pueblo 
de México por la vía del socialismo. 
Visión de México es una sucesión de cuadros plásticos en 
los que un narrador, denominado aquí «Voz Invisible», va 
explicando el desarrollo de la acción mientras que los cua-
dros actorales del espectáculo van mimando la acción. Esto 
es lo que nos explican las didascalias de la obra: 
Esta obra es un ensayo de Teatro de Masas. Es la Síntesis 
en imágenes de una etapa trascendental de nuestra Histo-
ria. El Diálogo se ha suprimido y el desarrollo de los episo-
dios está sugerido sólo con gestos y movimientos. Así por 
ejemplo, cuando se dice que los personajes charlan entre sí, 
increpan a sus enemigos; que los militares ordenan disparar 
a sus soldados, etc. se entiende que las voces no existen y 
sólo se sugieren los pensamientos y los deseos con adema-
nes, gestos y movimientos. Una voz invisible que es la única 
que se escucha resume el simbolismo de cada episodio y los 
episodios se suceden en el orden dialéctico en que ha tenido 
lugar en nuestras luchas sociales de los últimos treinta años. 
123
 Armando List Arzubide, Teatro histórico Escolar, México, s.e. /s.n., 
1938. 
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Todo el vigor reconstructivo de este Teatro se apoya en el 
valor del gesto, de la actitud y de la plástica del conjunto.124 
La citada Voz Invisible125 describe, además, a los héroes 
revolucionarios Madero y Zapata con frases de intención 
poética, como «el señor Madero, el Apóstol de los Ojos 
Ausentes» o «Emiliano Zapata, el caudillo de los indios ense-
ña el evangelio, el Plan de Ayala...», lo que da a ambos pro-
ceres revolucionarios un halo mítico, como si fuesen héroes 
o semidioses de la Antigüedad. 
Llama la atención que en el argumento se plantee el hecho 
de que Zapata -con su Plan de Ayala- y Madero -con su Plan 
de San Luis-126 marchen juntos en la lucha por reivindicar los 
derechos de campesinos y trabajadores, cuando en realidad 
el zapatismo se sintió traicionado por Madero cuando éste 
asumió la presidencia de la república en 1911. 
Otro aspecto que vale la pena resaltar de Visión de Méxi-
co, es cómo en uno de los cuadros Madero muestra a las mul-
titudes una bandera con la inscripción «Plan de San Luis» y 
convoca con su ademán a un grupo de obreros vestidos de 
124
 Op. cit. S.p. 
125
 Esa «voz invisible» nos hace pensar que la obra pudo haberse adap-
tado o representado para la radiodifusión. Cabe recordar que tanto Germán 
como Armando List Arzubide realizaron numerosos programas y dramati-
zaciones radiofónicas. Véase el Apéndice biográfico. 
126
 El Plan de San Luis, que proclamó Madero, consistía fundamental-
mente en una proclama contra la dictadura de Díaz, por el sufragio efectivo 
y la no reelección, aunque en él se contenían aspectos relacionados con la 
defensa de los derechos de indígenas y campesinos sobre la posesión de la 
tierra. Por otro lado, el Plan de Ayala, zapatista, se orientó principalmente 
a reivindicar los derechos de las comunidades agrarias por la tierra, bajo el 
lema «Tierra y Libertad». Madero desconfiaba de Zapata por el radicalismo 
de sus bases y de sus ideólogos, pero ante todo él era un demócrata, más que 
un luchador social radical. 
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mezclilla, que aparecen portando una bandera rojinegra (¡!); 
el cuadro manifiesta cómo la historia es utilizada en el teatro 
como medio de penetración ideológica, pues se antoja difí-
cil pensar en la figura de Madero y sus ideales liderando un 
movimiento proletario hacia el socialismo o, en el menor de 
los casos, promoviendo movimientos de huelgas. 
Una particularidad de esta obra es la aparición de un 
personaje femenino, Lucrecia Toriz, como líder, la cual en 
el penúltimo cuadro, después de ver la masacre de obreros 
perpetrada por el dictador Victoriano Huerta, toma una ban-
dera roja, la empuña y se adelanta hacia el proscenio frente a 
los espectadores, denotando su sentido del valor y heroísmo 
y de lucha por la gran revolución que, desde la perspectiva 
del autor, se avizora. 
Al final de la obra, después que la Voz Invisible explica 
que Madero se olvidó de combatir a los enemigos de la cla-
se trabajadora -los terratenientes, los «filibusteros del impe-
rialismo», la burguesía- se nos presenta una asamblea donde 
se defiende la Escuela Socialista con un cuadro de actores 
compuesto por niños y, después que el presidente del Con-
sejo lance las consignas: «¡Por un México mejor!» «¡Viva 
la Escuela Socialista! ¡Viva la Revolución!», se levantan los 
puños en alto y los niños van cantando «La Internacional». 
De esa manera Armando List Arzubide presenta su «Visión 
de México»: como una marcha hacia la revolución socialista 
que surge desde la escuela misma y con los niños mexicanos. 
Extraña de todas formas que la obra esté organizada en 
su estructura sin diálogos y conformada a partir de la voz de 
un narrador, cuadros plásticos y cánticos, y que se plantee al 
mismo tiempo en las acotaciones el uso de telones y decora-
dos propios de un teatro cerrado a la italiana. El escenario 
tiene como fondo una cortina donde aparecen las pirámides 
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de Teotihuacán, el Teatro Nacional y un rascacielos, y al final 
se establece que el telón irá cayendo lentamente. Si pensamos 
en un teatro de masas, difícilmente su representación podría 
caber en un espacio escénico convencional, aunque quizás 
esas multitudes que normalmente habrían de requerirse para 
este tipo de teatro podrían haberse disminuido en esta obra 
a una veintena o treintena de participantes, lo que permitiría 
su representación en escuelas, fábricas, ejidos y teatros, sin 
la parafernalia que sí se requería para el Teatro Mexicano de 
Masas de Efrén Orozco Rosales. 
No podemos dejar de mencionar aquí el grupo de peque-
ñas obras teatrales de Delfina Huerta, reunidas en el libro 
titulado El teatro de la escuela socialista:117 Las tortilleras, 
¡No hay amos aquí!, ¡Mercaran petates!, Las inditas, Hora de 
recreo, La fiera invencible, ¡Pa' qué queres la tierra!, Hoces 
y martillos, ¡Ganamos la güelga!, Elogio a la madre proleta-
ria, que, bajo el esquema de las obras de Elena Álvarez y el 
teatro sintético de Pérez Taylor, presentan breves cuadros, 
en este caso con cierta dosis de idealización costumbrista, en 
los que, a veces con escenas de vida cotidiana en un ambien-
te popular o con canciones, se van exponiendo situaciones 
que le son útiles a la autora para dar el mensaje de la escuela 
socialista, propugnada por el Estado mismo. Tal es el caso 
de obras como Las tortilleras, cuyos personajes, unas indi-
tas, aparecen recitando versos ingenuos con los que explican 
su vida de mujeres dedicadas a la fabricación de tortillas de 
maíz, para finalmente demostrar lo importante que significa 
ir a la escuela para aprender a leer y a escribir12S. En el caso 
de Hoces y martillos, se presenta a un grupo de alumnos que 
discuten sobre su condición social, para concluir que obre-
127
 Delfina Huerta, El teatro de la escuela socialista, México, s.e., 1936. 
128
 Ibid., pp. 12-14. 
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ros y campesinos pertenecen a una misma clase trabajadora, 
que serán redimidos y que el símbolo de su liberación será la 
hoz y el martillo; la escena culmina cuando obreros y cam-
pesinos cantan juntos el coro internacional «Los pioneros 
rojos»129. En cuanto a ¡Ganamos la güelga!, el discurso se 
orienta a exponer cómo, a pesar de las duras circunstancias 
que pasa una familia popular, ésta es redimida por el gobier-
no de «Lazarito» (Lázaro Cárdenas), que apoyó a los obre-
ros en su huelga y en su lucha contra el patrón explotador, 
con lo que se canta al final a coro «La Internacional»;130 sin 
embargo, Pantaleón se ha gastado los centavos celebrando 
que finalmente le pagó el patrón, y la obra termina con el 
reclamo de la esposa ante las necesidades imperiosas de la 
familia.131 
Estas obras dé teatro para la escuela socialista, como se 
hace evidente, se emparentan con el discurso tanto del teatro 
de Armando y Germán List Arzubide como con Sindicato, 
de Luis Octavio Madero, en las cuales se plantea también 
la necesidad de establecer una alianza popular en su lucha 
gremial, pero sin alejarse de los proyectos y los apoyos del 
régimen de Cárdenas. 
125
 Ibid., pp. 75-82. 
130
 Esta idea recurrente de entonar «La Internacional», que observamos 
tanto en estas obras como en Visión de México, de Armando List Arzubide, 
y El nuevo diluvio, de Germán List Arzubide, creemos que obedece no sólo 
a la propuesta militante de los autores, sino a un hecho común en las escue-
las oficiales en los años 30. Junto con el Himno Nacional Mexicano, se solía 
interpretar «La Internacional». 
131
 Ibid., pp. 83-95. 
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OTROS EJEMPLOS DE DRAMATURGIA 
DE REFLEXIÓN POLÍTICA Y SOCIAL 
Vale la pena reflexionar sobre algunos ejemplos de obra 
dramática que, si bien no formó parte de algún movimiento 
teatral en particular, ni como teatro político ni como parte de 
los movimientos de renovación teatral de la época, sí repre-
senta una expresión muy importante de prácticas discursivas 
no necesariamente vinculadas a determinado grupo o ten-
dencia política, pero que dieron voz, mediante el discurso 
teatral, a amplios sectores de la población urbana que coin-
cidía plenamente con lo que se planteaba en dichas obras. 
De ahí también el interés y éxito alcanzado en los escenarios 
convencionales de la Ciudad de México. 
Es de llamar la atención que varias de estas obras -tanto 
en cuanto al discurso que plantean, como en la concepción 
que ofrecen de la realidad nacional- resultan más bien con-
servadoras y alejadas de innovaciones y del interés por rela-
cionarse con las aportaciones de la vanguardia mundial. El 
drama aquí se presenta como un lenguaje establecido, pro-
bado ya por los gustos del público -que es, a final de cuen-
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tas, quien permite la subsistencia de los autores- al pagar su 
billete de entrada. 
Un ejemplo de este teatro fue la dramaturgia que se 
escribió para la llamada Comedia Mexicana,132 una suerte de 
empresa teatral con ocasional apoyo financiero del Estado y 
que antecedió a la Compañía Nacional de Teatro, la cual -de 
modo paralelo al surgimiento de grupos renovadores que 
buscaron la evolución del teatro mexicano por las sendas de 
la vanguardia, y con una orientación más comercial y con-
servadora que la de los otros grupos- intentó el desarrollo 
del teatro nacional escénica y dramatúrgicamente. Su línea, 
menos comprometida con aspectos políticos, ideológicos o 
estáticos que otros movimientos, le permitió acoger obras 
dramáticas mexicanas que resultaban de fácil acceso para el 
público de clase media, aunque eso no implicó, necesaria-
mente, que en algunas obras de los autores que conformaron 
la Comedia Mexicana no se plantearan o se aludieran aspec-
tos relativos a la realidad social y política del país, como 
ocurrió con Sombra de mariposas, de Carlos Díaz Dufóo, o 
con Cubos de noria, de Amalia Caballero de Castillo Ledón, 
lo mismo que con ¡Maldita Revolución!, de Miguel Bravo 
Reyes, que analizaremos a continuación. 
132
 Véase Antonio Magaña Esquivel, Medio siglo de teatro mexicano 
(1900-1961), México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1964, pp. 39-41. 
Es importante aquí apuntar que la Comedia Mexicana no fue la única gran 
compañía de repertorio teatral que intentara apoyar al teatro mexicano; des-
de luego es importante mencionar a compañías como la de María Tereza 
Montoya o la de Virginia Fábregas. Pero sí resulta claro que la Comedia 
Mexicana, como membrete, de alguna forma se constituyó como su impul-
sora más importante. La Comedia Mexicana, para los años 30 había tenido 
el privilegio de haber estrenado la primera obra dramática de autor mexi-
cano que llegaba a las cien representaciones: Padre mercader..., de Carlos 
Díaz Dufóo, en 1929. 
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La temática y las tendencias de los dramas mexicanos pre-
sentados por la Comedia Mexicana eran variadas. Solía estre-
nar obras con temas de la revolución mexicana (El corrido 
de Juan Saavedra, de María Luisa Ocampo, 1929), o excep-
cionalmente de cierta denuncia social (Sombra de mariposas, 
de Carlos Díaz Dufóo, 1936), o de intención cómica (Una 
lección para maridos, de Juan Bustillo Oro, 1936), aunque 
buena parte de su repertorio se orientó hacia temas urbanos 
y familiares, con autores como Catalina D'Erzell, Concep-
ción Sada, María Luisa Ocampo133, Amalia C. de Castillo 
Ledón134 o Víctor Manuel Diez Barroso, y en ocasiones, de 
autores ubicados en otras tendencias, como Francisco Mon-
terde o Xavier Villaurrutia mismo hacia los años 40 y 50, 
con obras como La hiedra, o Salvador Novo con La culta 
dama (1950) y Celestino Gorostiza con El color de nuestra 
piel (1952). Estas últimas, tres obras significativas en cuanto 
a que en ellas sus autores procuran hacer un retrato de la 
sociedad de su tiempo y de los ecos que transformaciones 
sociales produjeron en el ámbito familiar. 
I3
' Sobre María Luisa Ocampo, la investigadora Socorro Merlín ha 
realizado un estudio de gran importancia en el que rescata su valor pro-
minente en la vida cultural del México posrevolucionario (véase Socorro 
Merlín, María Luisa Ocampo, mujer de teatro, Chilpancingo, Gobierno del 
Estado de Guerrero-Secretaría de la Mujer, 2000). 
134
 La investigadora Olga Martha Peña Doria ha realizado un valioso 
trabajo de rescate de la obra del trabajo intelectual y dramatúrgico de Ama-
lia C. de Castillo Ledón, cuya labor como dramaturga y funcionaría pública 
alcanzó una gran reputación. Su obra Cuando las hojas caen (1929), estrena-
da en el programa de la Comedia de ese año, alcanzó un éxito sin precedente 
de público y crítica, al abordar el tema del derecho al divorcio de la mujer en 
México (véase Olga Martha Peña Doria, Amalia de Castillo Ledón, sufragis-
ta, feminista, escritora, el alcance intelectual de una mujer, Ciudad Victoria, 
Gobierno del Estado de Tamaulipas-Instituto Tamaulipeco para la cultura 
(Colección Nuevo Siglo), 2 volúmenes, 2005). 
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El y su cuerpo (Obra en cuatro actos, 1934), de Víctor 
Manuel Diez Barroso,135 estrenada en el Teatro Virginia Fábre-
gas el mismo año de su composición, nos presenta a un hom-
bre, Avalos, tiene que enfrentarse a una situación muy peculiar: 
sobrevivir de incógnito al tratamiento de héroe que el entusias-
mo popular le brinda por haber muerto heroicamente, en apa-
riencia, en un accidente de aviación cuando intentaba realizar 
una hazaña en un vuelo histórico. Así, mientras se le brindan 
homenajes y se levanta un monumento en su honor, Avalos, 
que en realidad no sufrió herida alguna sino que el miedo se 
apoderó de él y le impidió alcanzar la hazaña, se refugia en 
un poblado y se hace pasar por un hombre cualquiera. Sufre 
entonces las angustias de la duda, y no se decide a enfrentar 
la verdad ante la sociedad y desenmascarar al héroe que han 
inventado todos o continuar para siempre su aislamiento en 
vida. Mientras tanto, el mito del héroe que murió intentando 
un vuelo histórico va creciendo, lo que crea en el protagonista 
una serie de angustias en torno de su propia identidad. 
El asunto de la obra gira en torno del encuentro del hom-
bre ante sus propias debilidades y ante su compromiso social. 
Diez Barroso integra en El y su cuerpo las vertientes de drama 
familiar y de drama psicológico que comenzaban a dar sus 
mejores frutos en el período. El conflicto del hombre que tiene 
que luchar frente una realidad que para él es ficción y que para 
la sociedad es verdadera es un antecedente de ciertos dramas 
y personajes de Rodolfo Usigli, particularmente del personaje 
César Rubio de su obra El gesticulador, escrita en 1938. Los 
personajes de Avalos y César Rubio, en todo caso, reflejan la 
necesidad de una sociedad de crearse héroes o personalidades 
arquetípicas como medio para reafirmar una identidad. 
135
 Víctor Manuel Diez Barroso, El y su cuerpo (obra en cuatro actos y 
cinco cuadros), México, México Mundial, 1934. 
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El y su cuerpo adolece, a pesar de la originalidad del tema 
y de la anécdota, de una falta de sólida estructura dramática 
y de un exceso de diálogos que impiden el fluir de la acción 
y del correspondiente sentido de teatralidad, tal como se 
observa también en la abundancia de escenas de la vida diaria 
que impide que se profundice en los caracteres y en la psico-
logía de los personajes, así como en la valoración de las moti-
vaciones de una sociedad necesitada de héroes. Sin embargo, 
lo que desde nuestra perspectiva actual pueden considerarse 
defectos, en su época constituyeron las grandes virtudes de 
esta obra. En el conjunto de críticas y reseñas que acom-
pañan la edición del texto, se menciona precisamente como 
una de las grandes virtudes de la obra «la gran pulcritud del 
diálogo» o el hecho de que contenga «un diálogo fácil y un 
desarrollo entretenido».136 Con esto se soslaya el aspecto 
más importante de toda obra dramática: su sentido teatral, 
la exposición escénica de conflictos humanos, la capacidad 
de presentar personajes en acción y no propiamente lo rela-
tivo a los aspectos literarios, como el manejo de diálogos en 
exclusiva. 
El tercer personaje (comedia en tres actos) (1936), de 
Concepción Sada,137 estrenada por la Comedia Mexicana 
en el mismo año, es un melodrama convencional (el térmi-
no «comedia» se utilizaba quizá como herencia del teatro 
español, para designar a cualquier obra dramática, sea del 
género que fuese) en el que se presentan las desventuras 
de una mujer, Adriana, quien, por dedicarse con ahínco a 
su profesión de médica pediatra, abandona las ilusiones de 
136
 Ibid., pp. 138-140. 
137
 Concepción Sada, El tercer personaje, México, Sociedad General 
de Autores de México (colecc. Teatro Mexicano Contemporáneo), núm. 23 
s i . 
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formar un hogar y de ser madre, a diferencia de sus ami-
gas, que con buena o mala fortuna lo han conseguido y se 
han «realizado como mujeres». Sin embargo, como Adria-
na comienza a llegar a una edad madura, y su miedo a la 
soledad es grande, de manera que decide buscar un marido 
por medio de un anuncio en el periódico. Encuentra, ante 
la extrañeza y admiración de sus amigas, a Alfredo, hombre 
maduro a quien no le ha ido bien y que requiere dinero para 
reemprender sus negocios. Así, el matrimonio se realiza por 
conveniencia mutua: ella pone casa y dinero y él su nombre. 
A pesar de las dificultades que ambos enfrentan por tan sin-
gular matrimonio, en el tercer acto ambos dan muestras de 
su nobleza y descubren, para sorpresa de todos, que son el 
uno para el otro. «El tercer personaje», el destino, ha tenido 
un papel importante. 
El tercer personaje se ubica dentro de los parámetros con-
vencionales de multitud de obras que abordaron los proble-
mas de la clase media y el mundo de lo femenino. La autora 
procura una defensa de los valores familiares tradicionales, 
más que constituirse en una crítica de la situación social de 
la mujer y de la familia en México. La obra refleja el concep-
to convencional del texto dramático y de su relación con la 
escena durante los años 30 y principios de los 40: un teatro de 
decorado, todavía un tanto lejano del concepto de puesta en 
escena, destinado más al lucimiento de las primeras actrices y 
a la ilustración del texto en escena que la exposición escénica 
de conflictos dramáticos. De ahí la tendencia en la obra a la 
grandilocuencia en los parlamentos y la pobre observación 
de situaciones que procuren otro sentido de espectaculari-
dad teatral fuera de la presentación de personajes que dia-
logan en torno a determinada problemática en un espacio 
escénico convencional, como la sala de estar en una casa de 
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familia bien avenida. Lo anterior resultaba muy práctico para 
su montaje por grandes compañías como la de María Tereza 
Montoya o las conformadas precisamente con el membrete 
de La Comedia Mexicana. 
Había entonces una intención de dignificar al teatro 
mexicano ofreciendo nuevos temas y nuevo repertorio, pero 
no de transformarlo desde dentro, aunque -justo es decir-
lo- obras como El tercer personaje representan también un 
avance en la dramaturgia mexicana en la medida en que se 
interesaron por nuevas perspectivas de creación con relación 
al desarrollo de una dramaturgia escrita específicamente por 
mujeres, con temas del mundo femenino,138 que por añadi-
dura expusieron, como reflejo de las transformaciones socia-
les y como efecto de la modernidad, la presencia de mujeres 
138
 De hecho, por esa época aparecieron en la escena mexicana dra-
maturgas que abordaron temas relacionados con el mundo femenino, cuya 
fuerza como tendencia se manifestó no sólo en los repertorios de las grandes 
compañías con autoras como Concepción Sada o de dramas folletinescos 
como los de Catalina D'Erzell, entre los que destacan El pecado de las muje-
res (1925), Lo que sólo el hombre puede sufrir (1936) o Maternidad (1937), 
esta última estrenada en el Palacio de Bellas Artes de México, sino también 
en los grupos renovadores como Proa, el cual en 1942 estrena la obra de 
María Luisa Ocampo La virgen fuerte. El éxito de todas ellas se manifes-
tó en la asistencia de público a las salas teatrales, con lo que se aprobaba 
el tratamiento de los temas presentados en las obras. Otro ejemplo de 
este teatro escrito por mujeres puede ser ¡Quiero vivir mi vida! (1948) 
(comedia en tres actos), de Julia Guzmán, la cual es una observación de 
los códigos de conducta a los que habría de someterse una mujer mexicana 
de clase media a mediados del siglo XX. Destaca el tratamiento que se da 
al asunto del aborto y al hecho de que una joven de 20 años reclame su 
derecho a decir «quiero vivir mi vida», ambos vistos aquí como conductas 
inmorales e impensables en una mujer, cuya realización como ser huma-
no se veía ineludiblemente ligada a la procreación y al sostenimiento de la 
unidad familiar (véase el trabajo de Olga Martha Peña Doria, «El papel de 
las dramaturgas ante la sociedad de los años 20 y 30», en Théátre, Public, 
Société, op. cit., pp. 376-384. 
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en ámbitos profesionales usualmente destinados a los hom-
bres, como era el caso de la medicina. El tercer personaje, sin 
que nos presente una propuesta de teatro político en particu-
lar, tiene -por tanto- elementos muy valiosos para entender 
mejor el teatro convencional que se realizaba en el México de 
los años 30, así como un valor testimonial de la vida social y 
profesional en la época posrevolucionaria. 
¡Maldita Revolución! (1927, estrenada el 4 de febrero de 
1928), de Miguel Bravo Reyes,139 se antoja de entrada, por el 
título que ostenta, como una obra que contendrá el discurso 
de la parte más reaccionaria de la población. Pero no es así; el 
autor sabe que el título será un gancho, una llamada comer-
cial para atraer al público a la sala teatral.140 Bravo procura 
organizar con efectividad teatral un melodrama convencio-
nal que el público mayoritario habrá de aceptar sin chistar. 
¡Maldita Revolución! debe, pues, formar parte de la enorme 
lista de dramas, filmes y series de televisión mexicanas que 
nos presentan el patético cuadro de mujeres que caen al fan-
go de la prostitución por culpa de hombres sin escrúpulos 
y que después son redimidas por un hombre bueno y noble 
que sabe lo que es el sufrimiento humano y que, por tanto, 
comprende y valora lo que padece la pobre mujer humillada 
por las circunstancias de la vida. Un esquema de probado 
éxito, como lo demostró Santa, la novela al natural de Fede-
rico Gamboa, y sus correspondientes versiones cinematográ-
ficas y televisivas. 
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 Miguel Bravo Reyes, ¡Maldita Revolución!, A.G.N. Propiedad 
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 La obra tuvo por demás un estreno en las mejores condiciones para 
el teatro en el México de entonces: en el teatro Ideal, uno de los más popu-
lares y concurridos, con la compañía de comedias de Manuel Tamés y las 
primeras actrices valencianas Anita e Isabel Blanch. 
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Sin embargo, conforme avanza la acción se presenta un 
sesgo particular, al convertirse la trama en una reflexión 
sobre los estragos que los hechos de armas causaron a la 
población civil en general. 
En ¡Maldita Revolución!, el autor muestra desde el pri-
mero hasta el tercer acto antecedentes y consecuencias del 
proceso revolucionario, del levantamiento armado, desde 
una perspectiva alejada de los postulados ideológicos de 
alguna de las facciones en pugna, de cualquiera de los cau-
dillos; tampoco reivindica el régimen anterior como podría 
suponerse por el título tan sugerente al respecto. De hecho, 
ni Villa ni Zapata ni Obregón, Calles o Carranza son siquie-
ra mencionados. La Revolución es vista aquí como un mare-
magnum de desorden, caos y destrucción donde los ideales de 
reivindicación social ceden su paso a las ambiciones y deseos 
de riqueza y poder de muchos de los alzados en armas. Pero 
antes de enjuiciar la postura del autor, cabría preguntarse si 
acaso esto que presenta Bravo Reyes en su obra no formó 
parte también de los hechos y acontecimientos que en reali-
dad ocurrieron. 
En la pieza se nos presenta al general Chema, el cau-
sante de la desgracia de María Mercedes, la sufrida prota-
gonista, como un caporal de una hacienda porfiriana cuyo 
patrón es el padre de María Mercedes. El entonces caporal 
Chema aprovecha la revuelta revolucionaria para engañar a 
don Antonio, el patrón, y robarle ganado; culpa de ello a los 
alzados. Don Antonio descubre la mentira y lo echa de la 
hacienda. Chema se incorpora entonces a las filas revolucio-
narias para vengarse del patrón y denunciarlo como enemi-
go de la causa. Los alzados toman y destruyen la hacienda, 
asesinan a la honorable familia revolucionaria y la pobre 
María Mercedes, que había estado a punto de casarse con 
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Fernando, un inmejorable partido, es ultrajada y con ello su 
vida y su persona son arrojadas al fango de la perdición. Y es 
justamente este aspecto el que le sirve al autor como piedra 
de toque para reflexionar sobre los hechos de armas que se 
sucedieron con el estallido revolucionario, como se plantea 
en boca del personaje de Fernando en la escena IX del acto 
III y que justifica el discurso melodramático del autor y la 
posición que asume, ajena a toda militancia ideológica o en 
torno a determinado caudillo: 
FERNANDO.- [...] Cuando estalló la revolución yo 
era demasiado joven, no tenía más conocimiento de la vida 
que el que me pudieron inculcar mis pobres padres. En este 
tiempo, así como a algunos les fascina el olor del incien-
so, a mí me deslumhraban el brillo de los galones de los 
uniformes. Me alisté en el ejército revolucionario. Yo decía 
[.. .]que iba a la guerra por patriotismo, por amor a la tierra; 
pero en el fondo de mí sólo sentía un ansia loca de place-
res y de poderío... ¿cuántos como yo, por ignorancia o por 
maldad y hasta por necesidad fueron a la guerra sin saber 
por qué...? Yo devasté campos, yo maté hermanos, yo des-
honré mujeres...141. 
A partir de entonces el melodrama surte su efecto y 
comenzamos, como espectadores, a ver la historia desgarrada 
de María Mercedes con una mirada distinta. Las circunstan-
cias por las que atraviesa no sólo nos hacen verla como víc-
tima de la maldad de un hombre sino también como víctima 
de un cosmos descompuesto mucho más amplio y complejo. 
Si en un principio la obra se acercaba a los planteamientos 
de Santa, la novela de Gamboa, a partir del monólogo de 
Fernando en el tercer acto, sentimos la cercanía con la nove-
Ibid., pp. 15-16. 
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la Los de abajo, de Mariano Azuela. La imagen de la mujer 
mancillada adquiere así, escénicamente, un nuevo e inusitado 
significado. «La Mujer mancillada» pasa a ser el símbolo de 
una Revolución trastrocada por la ignorancia, el deseo de 
dinero fácil y la corrupción social y política. N o hacen fal-
ta los caudillos ni los grandes héroes para justificar hechos; 
éstos, a final de cuentas, la población misma los vivió en car-
ne propia. 
Entonces adquiere sentido también un cuadro en forma 
de proemio con el que da inicio la representación, más cerca-
no al lenguaje directo y visual del teatro de revista que al del 
llamado teatro dramático de naturaleza mucho más verbal y 
que delata los conocimientos y la práctica escénica del autor, 
mucho más vinculado con el ambiente revisteril.142 «Cuadro 
Lux», le llama Bravo Reyes, y no plantea otra cosa que la 
ingente necesidad de apaciguar al país de una vez por todas. 
Esto es lo que se describe en las acotaciones: 
CUADRO LUX 
Se oye una música cadenciosa. Poco a poco se va ilumi-
nando la escena y se va dejando ver el cuadro. 
En primer término habrá dos formas representando 
hacinamientos de cadáveres... En segundo término una fer-
ina [sic] figurando un mar embravecido, sus oleajes impo-
nen: Son los embates de la vida... en tercer término tres 
rompimientos de esfinges que representan el fanatismo, la 
ignorancia y los vicios. En cuarto término un rompimiento 
142
 Miguel Bravo Reyes por entonces tenía 27 años y se ganaba la vida 
como tramoyista y realizador de trastos escenográficos, lo que se añadía a 
su trabajo en la casa alquiladora de vestuario teatral Casa Bravo-Reyes; era 
además miembro distinguido de la agrupación sindical de los técnicos tea-
trales (Tramoyistas, Electricistas, Empleados, Utileros y Similares, TEEUS) 
de México. 
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de columnatas egipcias y en el centro de ellas un becerro de 
oro. Al fondo, el cielo azul; pero un cielo único, la luz del 
sol lo baña hasta el extremo de hacerlo fosforescente. En 
medio del cielo tres letras: Pax... En el centro de la escena 
una mujer arrodillada y desnuda implorando la Paz. 
Se va apagando poco a poco la luz y a los pocos instan-
tes se enciende dejando ver la decoración del primer acto.143 
Dicho cuadro contrasta con la ambientación rural rea-
lista, de haciendas porfirianas, donde Bravo Reyes ubica 
la acción de los dos primeros actos. Y si, bien, dicho cua-
dro pareciera ajeno estilísticamente al desarrollo de la obra, 
alcanza su efectividad teatral - que es a fin de cuentas lo que 
busca y consigue el au tor - con las últimas palabras de Fer-
nando antes de caer el telón final: 
FERNANDO.- [...] Y si el dolor que sufrimos, el fango 
que nos asqueó y la vida que vivimos no nos diera experien-
cia... entonces no valdría la pena hacer revoluciones en el 
mundo si éstas no reformaran la conciencia. 
TELÓN. 1 4 4 
Por añadidura, estas palabras se complementan con las 
dichas por don Antonio en el primer acto: «Ahora que miro 
las cosas desde la cumbre de mis años y muy próximo a res-
ponder ante Dios de mis culpas, me parece todo lo demás 
tan insignificante, que ya creo, que la falta mayor es no saber 
comprender las culpas de los demás».145 
143
 Ibid., Cuadro final. 
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Con ello observamos que Bravo Reyes está asumiendo 
una postura crítica y, en última instancia, política ante la 
revolución mexicana, desde una perspectiva que curiosamen-
te había ya sido tocada por el teatro de revista en varias de 
las obras de José F. Elizondo, como en El país de la Metralla 
o en 19-20: la de una postura pacifista y desconfiada ante los 
grandes discursos de los caudillos y generales en el poder; 
ellos mismos podrían haberse comportado como lo refiere el 
personaje de Fernando en su monólogo citado. 
Pareciera extraño que Bravo Reyes aludiera a la necesi-
dad de la pacificación y la concordia cuando históricamente 
se supone que los hechos armados y la guerra fratricida se 
habían apaciguado históricamente con la muerte de Carranza 
en 1920. Pero no fue así; de hecho, 1927 fue particularmen-
te inquietante para el país. En ese año, entre otros aconte-
cimientos violentos y difíciles, estalla la guerra Cristera, se 
reforma la Constitución para permitir la reelección de A. 
Obregón, Francisco Serrano se postula como candidato a 
la presidencia; igual lo hacen el propio Alvaro Obregón y 
Arnulfo R. Gómez del Partido Antirreeleccionista y, en el 
mes de octubre, el propio general Serrano y otros generales 
opositores a la candidatura de Obregón son fusilados en for-
ma sumaria en Huitzilac. También, en noviembre, Arnulfo R. 
Gómez, el otro candidato antirreeleccionista, es capturado y 
fusilado en Veracruz. Bravo Reyes no hace sino recoger una 
sensación generalizada en la población, sin necesidad de que 
lo ubiquemos en alguna formación discursiva hegemónica 
que no sea la del ciudadano común perteneciente al ámbito 
de la reducida clase media urbana de la Ciudad de México de 
entonces, lo que hoy se ha dado en llamar «sociedad civil». 
Todo lo dicho explica nítidamente el discurso teatral de 
la obra y su consecuente éxito de público. En un volante 
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impreso en papel de china que con seguridad se distribuía 
po r la ciudad y en las entradas de los teatros durante la 
temporada de la obra se leían diversas: « O P I N I O N E S D E 
LA P R E N S A M E T R O P O L I T A N A SOBRE MALDITA 
REVOLUCIÓN, EL Ú L T I M O E S T R E N O N A C I O N A L 
E N M É X I C O » , en las que diversos críticos alababan la obra 
y anunciaban la aparición de un nuevo dramaturgo, surgi-
do por añadidura no de los círculos literarios e intelectuales, 
sino de los talleres de tramoya de los teatros de la Ciudad de 
México. Entre los comentarios entresacamos las siguientes 
frases: 
La principal virtud de esta comedia es la sinceridad: por 
ello alarma! [...] De María Mercedes y Fernando va a nacer 
un niño, María Mercedes tiembla aterrorizada de que llegue 
a ser como ella, la víctima de otra Revolución. No. . . la gene-
ración que venga N O MATARÁ, CONSTRUIRÁ (...). 
La obra como se ve es esencialmente simbólica, sin dejar 
por ello de ser hondamente psicológica (...). 
La teatralidad de la obra es maravillosa. El espectador 
experimenta la sensación de que ningún parlamento, nin-
guna escena, es inútil. Todo está hábilmente combinado y 
manejado, al final la dolorosa moral de la mujer que fue 
víctima y fue heroína y fue madre de los escombros de esa 
misma Revolución.146 
Sombra de mariposas (1936), de Carlos Díaz Dufóo,147 es 
un caso atípico dentro de la revisión que hemos hecho a los 
ejemplos escogidos de la dramaturgia mexicana posrevolu-
cionaria (1920-1940) relacionados con la vanguardia y con 
146
 «¡Maldita Revolución!», hoja volante publicitaria, 1 f. r.., c.a. 1927. 
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 Carlos Díaz Dufóo, Sombra de mariposas, (comedia mexicana en 
tres actos), México, Polis, 1937. 
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los movimientos de teatro político, pues su autor particu-
larmente formó parte de una corriente más bien conserva-
dora, heredera en diversos aspectos de los ideales de cultura 
del Porfiriato e incluso, podríamos decir, del siglo XIX. De 
hecho, la obra a la que hacemos referencia se estrenó den-
tro de los programas de La Comedia Mexicana, uno de los 
ámbitos de producción teatral que buscaron, a diferencia de 
los movimientos renovadores, restaurar y continuar una tra-
dición de teatro de primeras actrices y de grandes compañías 
que, para los años 30, más que modernización teatral, signi-
ficaba una vía de restauración no sólo de un paradigma de 
teatralidad, sino también de ideales de cultura y valores de 
moral social y familiar ya en franca decadencia, como se verá 
más adelante.148 
La obra contiene -a pesar de todo- un testimonio tea-
tral de cómo un sector amplio, o al menos influyente, de la 
población urbana del México posrevolucionario asumía las 
transformaciones sociales del país como una suerte de des-
composición de un orden que habría que conservar a toda 
costa, como si la revuelta revolucionaria de 1910 no hubiese 
tenido lugar. De hecho, a pesar de ser un alegato sobre el sin-
I4S
 Hay que recordar que su obra Padre Mercader... (1929), estrenada 
también por La Comedia Mexicana, es considerada la primera obra dramá-
tica mexicana que alcanzó las cien representaciones, y que se trató preci-
samente de una obra que expresaba una visión bastante conservadora del 
ámbito familiar. Por otra parte, es notoria, en Sombra de mariposas, la falta 
de una sólida estructura dramática. Los personajes, por ejemplo, explican 
quiénes son, de dónde vienen y porqué están allí, sin que esto se manifieste a 
través de la propia confrontación que la acción dramática debiese propiciar. 
Así, parecen personajes que más que entablar una lucha de intereses con 
respecto a la problemática por exponer, dialogan y discuten, entran o salen, 
sin que esto tenga real consecuencia en el desenlace de la obra, salvo como 
informadores de determinadas situaciones, como es el caso del amigo Alber-
to o de la pobre y buena Angela. 
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dicalismo y las luchas obreras, en ningún momento y en diá-
logo alguno se hace referencia a la revolución mexicana, sino 
que se privilegia, en su lugar, a la institución familiar como 
el espacio de preservación del orden y del bien común para 
toda la sociedad. Así, el discurso político del autor adquiere 
aquí matices más complejos que en obras donde la reflexión 
política va directamente a presentar conflictos sociales, como 
ocurre en Muerta de hambre, de Elena Álvarez, o en Sindi-
cato, de Luis Octavio Madero, donde el problema social o la 
lucha obrera no se inmiscuyen con la problemática familiar. 
Sin embargo, ese es quizás el rasgo más interesante de la obra 
de Díaz Dufóo, pues nos permite observar discursos que 
un alto porcentaje de la población asumía como propios y 
característicos de su identidad. Así, en su crónica del estreno, 
N ú ñ e z y Domínguez escribe: 
Por esta vez, Don Carlos espigó el candente terreno de 
las luchas sociales. Quien, como él, viene marginando de 
lustros atrás el panorama nacional en la prensa diaria, era 
difícil que se sustrajera a la tentación de enfocar desde el 
tablado los problemas creados por la pugna de capital y del 
trabajo, que ocupan hoy el primer plano, no sólo de nuestro 
horizonte, sino en el orbe entero. 
Lo más arduo en caso semejante para el autor teatral es 
mantenerse en el justo medio, a fin de que la realización de 
su pensamiento a la luz de las candilejas no se desvíe por los 
peligrosos cauces del partidismo. Y esta es, sin duda, la pri-
mera cualidad que hay que reconocer y destacar en Sombra 
de mariposas. 
Con una justa proporción a través de sus tres actos, se 
van equilibrando los argumentos del pro y del contra, que -
personificados en el padre y el hijo, de opuestas ideologías-, 
chocan como espadas cruzadas en caballeroso lance, produ-
ciendo, con el brillo de la dialéctica esgrimida, el más enjun-
dioso deleite para el espíritu de quienes escuchan. [...] 
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Como acontece en el teatro de tesis, aquí los caracteres 
ocupan un plano secundario por lo que no hubo personaje 
de fibra.149 
La pieza nos presenta las desventuras de un incompren-
dido joven hijo de familia acomodada, Miguel, que ha aban-
donado el nicho familiar para hacer caso al llamado de sus 
impulsos e ideas sobre el mundo y la sociedad. La obra se 
inicia cuando éste regresa y se encuentra con que la fábrica 
del padre (una fábrica de tejidos en Contreras, al sur de la 
Ciudad de México) sigue siendo dirigida por éste con espíri-
tu tiránico sin remordimiento alguno por explotar a los obre-
ros que en ella laboran. La madre, doña Gertrudis, intenta 
en vano que su hijo entre en razón y que acepte las ideas 
establecidas sobre la sociedad, la familia y -sobre todo- la 
autoridad del padre. Los obreros, por su parte, se han pues-
to de acuerdo para hacer estallar una huelga para demandar 
aumento de salarios, disminución de la jornada laboral, así 
como impedir que el patrón instale nueva maquinaria que 
lanzaría a la calle a un buen número de operarios. El padre, 
don Julián, idea una estratagema: falsear los estados contables 
de la empresa para demostrar que la fábrica tiene pérdidas 
y que se encuentra incapacitada para cumplir las legítimas 
demandas de los trabajadores, acto que genera un enfren-
tamiento entre el padre y el hijo, quien finalmente huye de 
la casa para refugiarse en una humilde casa de huéspedes, 
desilusionado de sí mismo, de su familia y de la sociedad y 
donde se prepara ir a trabajar a una empresa en Pittsburg, 
Estados Unidos. Mientras tanto, Medida, un obrero borra-
149
 Roberto Núñez y Domínguez (Roberto El Diablo), Descorriendo 
el telón, cuarenta años de teatro en México, Madrid, Editorial Rollan, 1956, 
p. 483. 
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chin y de carácter irritable, que «lucha» por las causas popu-
lares cuando está sobrio, pero que es sumiso y manso con los 
patrones cuando bebe, traiciona -al parecer- la huelga y el 
movimiento fracasa. En el tercer acto nos enteramos, gracias 
a Alberto, un viejo amigo suyo, de que Miguel públicamente 
ha reprobado al movimiento de los obreros que antes apo-
yaba, con lo que se ganó la enemistad pública, tanto de los 
obreros como de los capitalistas que presuntamente lo apo-
yarían en la construcción de una gran empresa fundidora de 
acero. Con ello vemos, a pesar de la visita de la joven obrera 
Angela, un amor de primera juventud, que todas sus ilusio-
nes y rebeldías no fueron otra cosa que sombras de maripo-
sas, ilusiones vanas inalcanzables e irrealizables. Moraleja: la 
felicidad consiste en la sensatez que da el aceptar el mundo 
que se hereda, pues como le dice el amigo Alberto a Miguel 
en su último encuentro, «No intentes contrariar las ideas y 
opiniones sociales [...] porque todos, hasta los más allega-
dos, te volverán las espaldas».150 
A pesar del sentido justiciero que el protagonista de la 
obra, el joven Miguel, parece tener, no encontramos en la 
obra una acción que reivindique la lucha obrera en sí misma. 
Vaya el ejemplo de la descripción que hace el autor de los 
movimientos obreros a través del personaje de Medida y que 
no tiene desperdicio: 
MEDIDA.- Hay que convenir que para mantener el 
orden en la fábrica hace falta una mano firme. Usted no se 
imagina lo que son los obreros. 
ALBERTO.- ¿Revoltosos? 
MEDIDA.- Son... no me atrevo a decirlo. 
ALBERTO.- {Ofreciéndole otra copa) Atrévete con ésta. 
Díaz Dufóo, op. cit., p. 97. 
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MEDIDA.- {Después de apurarla) Son... de lo que 
no hay en la baraja. ¡Qué gentecilla, Beto, qué gentecilla! 
Ingratos y malagradecidos, nunca dejan de hablar mal de 
su patrón, ¿que despide a los holgazanes? ¡Frijoles!... Si no 
fuera así, bonito andaría su negocio.151 
Salvo en el caso de la sumisa y sufrida Angela, hija de 
Medida, nunca vemos en la clase obrera sino un grupo 
humano amenazante, incapaz de respetar el orden estable-
cido y -por lo tanto- merecedor de desprecio de la gente 
honorable, a pesar del carácter iracundo y poco escrupuloso 
que pueda mostrar uno de sus miembros, como don Julián, 
dueño de la fábrica y padre de Miguel. 
Pero está claro que ni el propio autor asume que su obra 
sea en sí misma una obra de denuncia social o de tenden-
cias radicales de izquierda, sino más bien una reflexión teatral 
sobre conflictos que debieron de existir en los núcleos fami-
liares urbanos de la época, cuando los hijos de familias aco-
modadas, de alguna forma comenzaron a asumir y asimilar 
concepciones diferentes de moral social y de desarrollo per-
sonal, así como modelos de conducta que ya no respondían 
a los patrones que se habían establecido desde el siglo XIX y 
que se habían mantenido durante varias décadas, aún después 
del estallido revolucionario, como se manifiesta en otras obras 
como Los Revillagigedos, de José Joaquín Gamboa, así como 
en momentos de la obra misma como cuando nos presentan 
las reacciones que los personajes adultos asumen cuando la 
joven Elena les muestra que es una mujer que fuma y que por 
añadidura bebe y sabe preparar ¡Coctails!, con lo que se con-
cluye, como se verá en la historia, que se trata de una mujer 
fría, calculadora y de no muy nobles sentimientos. 
15
' Ibid. pp. 67-68. 
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Lo mismo parece querer demostrar el autor en el diálogo 
que sustenta Doña Gertrudis con su hijo Miguel a propósito 
de la educación femenina, que no tiene relación ni conse-
cuencia con el desarrollo de la trama, pero sí con el mensaje 
que se insiste en ofrecer al espectador: 
MIGUEL.- [...] Habíame de Elena, mamá. Dime cómo es. 
DOÑA GERTRUDIZ.- Sí, hijo; te lo diré todo, sus 
padres... 
MIGUEL.- Yo no te pregunto por sus padres sino por 
ella. Sus padres ¡Qué importa! 
DOÑA GERTRUDIZ.- Sí importa, porque de malos 
padres no pueden salir buenos hijos. 
MIGUEL.-¡Ah! 
DOÑA GERTRUDIZ.- Desengáñate Miguel, para ser 
feliz y hacer la felicidad de los demás sale sobrando el espí-
ritu. Elena es... lo que fuimos nosotras en tiempos pasados 
y lo que son hoy las muchachas... ¡Y eso que la educación 
moderna nos está dando tantas sorpresas! Pero déjalas, déja-
las loquear, y verás cómo después de que se casen volverán a 
ser las mujeres mexicanas, compasivas, religiosas, alas de sus 
casas, resignadas... 
MIGUEL.-¿Lo piensa así, mamá? 
DOÑA GERTRUDIZ.- Bueno, ahora con las costum-
bres nuevas, el cigarrito, las idas al Cabaret, la Selva, los 
amigos, el divorcio, la educación sexual ¡qué sé yo cuántas 
cosas más! Algunas desertan de sus deberes. A esas, tarde o 
temprano, acabará por castigarlas la sociedad.'52 
En cualquier caso, vale la pena mencionar que al autor no 
le falta razón cuando va al núcleo familiar para confrontar 
los conflictos sociales y las amenazas contra el orden moral 
Ibid., pp. 32-34 (la cursiva es nuestra). 
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establecido que la lucha de clases y las nuevas ideas sociales 
propagaban en el México de los años 30. Resultaba -a final 
de cuentas- el ámbito más vulnerable del ambiente de agi-
tación social, moral e incluso religiosa de entonces. Esto es 
lo que puede explicarnos el fugaz éxito de la obra. Y deci-
mos «fugaz» porque al día siguiente de su estreno el 24 de 
octubre de 1936 en el Palacio de Bellas Artes, la obra fue 
bajada de cartel por órdenes superiores. Al parecer, el con-
tenido de la obra molestó a alguna autoridad encargada del 
entonces Departamento de Bellas Artes. Si bien, como dice 
el autor en el prólogo a la edición de la pieza, se trató de 
una obra de controversia, que planteaba un punto de vista 
sobre la manera como las transformaciones sociales afecta-
ban a las relaciones familiares y que por tanto no amenazaba 
ni tocaba en estricto sentido al Estado ni a sus instituciones, 
la censura se ejerció. Y seguramente se debió a que justa-
mente ese año de 1936 fue particularmente agitado en lo que 
se refiere al movimiento obrero, así como en la conquista 
de numerosas reivindicaciones sociales, postergadas siempre 
por los regímenes posrevolucionarios. Así, por ejemplo, el 
17 de febrero -por iniciativa del Ejecutivo- el Congreso hizo 
efectivo el pago del séptimo día semanal a los trabajadores. 
El 21 de febrero se organizó el Congreso Nacional del Movi-
miento Obrero, con sindicatos y organizaciones agrupadas 
en Comité Nacional de Defensa Proletaria. En ese año se 
creó la CTM (Central de Trabajadores de México) y se eligió 
como primer Secretario General de ésta a Vicente Lombardo 
Toledano. En junio, durante la Convención Internacional de 
Trabajadores del Petróleo en Oklahoma (EE.UU.), Calles 
-ya exiliado- acusa al gobierno mexicano de comunista. 
En noviembre ocurre un enfrentamiento de organizaciones 
derechistas denominadas o conocidas como «Camisas Dora-
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das» con agrupaciones de filiación comunista y de izquierda. 
Y en ese mismo año se expide la Ley de Expropiaciones pre-
vistas en el artículo 27 constitucional, que daría marco legal a 
la Expropiación Petrolera de marzo de 1938. 
Con ello podría entenderse que, por el hecho de que Som-
bra de mariposas resultaba una obra alejada de los ideales del 
cardenismo y en particular de las ideas sociales de Lombardo 
Toledano, uno de sus ideólogos, mereció ser censurada.153 
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 Sobre el acto de censura del que fue víctima el autor quedan estas 
reflexiones suyas, que van más allá de las circunstancias para exponer algu-
nos aspectos vinculados con el problema que se planteaba entonces, de pro-
mover y fortalecer el desarrollo de un teatro mexicano: «Aunque el percance 
-por ser mío- no merece comentarse, como antecedente hay que recogerlo 
cuando tanto se habla de los obstáculos que se oponen a la formación de 
un teatro mexicano. Se conviene en que para formar ese teatro se necesita, 
sobre todo en los primeros tiempos el apoyo del Estado, pero si el apoyo ha 
de pagarse con una ingerencia en la elección de las obras, el fracaso es inevi-
table. Sin teatro libre no hay teatro, porque si el criterio oficial prevalece la 
obra escénica no será sino una vela más -¡y qué vela!- agregada a la barca el 
Poder Político. Y en esas condiciones es mejor que no haya teatro mexica-
no» (ibid., p. 9). 
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CONSIDERACIONES FINALES 
En este muestreo que hemos realizado sobre la práctica 
dramatúrgica en el México posrevolucionario (1920-1940) 
podemos constatar que, dentro de las polémicas y discu-
siones que se dieron en el ámbito teatral en torno al plan-
teamiento de un proyecto hegemónico de cultura nacional 
abrieron entre 1921 y 1939 (fechas en que se presentan los 
ejemplos de dramaturgia observados), se abrió un espectro 
de propuestas formales que a nuestro juicio fue admirable y 
que contradice desde luego lo que se denunciaba en dichas 
polémicas sobre la inanición teatral y dramatúrgica del país 
en esa época. 
Desde el teatro sintético de Rafael M. Saavedra hasta las 
Comedias Impolíticas de Usigli, pasando por las propues-
tas de teatro político del Teatro de Ahora, encontramos que 
las innovaciones formales que por entonces aportaba la van-
guardia mundial fueron aplicadas en México casi de mane-
ra inmediata. En ocasiones nos atreveríamos a decir que las 
novedades formales surgieron en el país antes que en otras 
latitudes (como en los casos del teatro de revista y del tea-
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tro indigenista), de la misma manera en que se recuperaban 
y orientaban formas de realismo-naturalismo que no por 
haber surgido en el siglo XIX y ser aparentemente opuestas 
a todo vanguardismo habían quedado en desuso, con lo que 
se mostraba cómo la creación teatral, en tanto creación artís-
tica, tiene sentido y riqueza en la medida en que su práctica 
cumple una función social, expresa los ideales de cultura de 
determinadas formaciones sociales y discursivas o en general 
de cualquier conglomerado social en el que la práctica teatral 
esté presente. 
Cierto es, hay que reconocerlo, que no toda la dramatur-
gia presentada aquí tiene validez en nuestros días. Muchos 
de los ejemplos pueden ser valiosos e interesantes desde una 
perspectiva teatral, mientras que de otros no queda más que 
su función testimonial de la articulación teatral de discursos 
políticos y culturales, así como de la manera en que se escri-
bía y realizaba el teatro en determinado momento histórico. 
Por otro lado, es cierto que el desarrollo del lenguaje del 
teatro moderno en México debe mucho a las manifestaciones 
europeas, pero también que la dramaturgia y la multitud de 
experiencias escénicas que se realizaron por entonces tuvie-
ron mucho de particular y de original. No podemos esperar, 
por ello, que los movimientos renovadores que surgieron 
dentro del ambiente del México posrevolucionario apren-
dieran del teatro europeo o norteamericano y repitieran la 
lección; más bien las obras dramáticas aquí reseñadas ofrecen 
una perspectiva en cuanto a su función estética e ideológica 
equiparable con la de cualquier experiencia teatral de avan-
zada de su tiempo. 
De muchas de las tendencias de dramaturgia del teatro 
posrevolucionario surgieron buena parte de los perfiles de la 
dramaturgia mexicana contemporánea, desde la recuperación 
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de mitos y aspectos históricos del mundo mesoamericano, 
hasta la denuncia social y puesta en discusión del poder del 
estado, sin olvidar el papel de la familia en las luchas sociales 
y en la conformación del individuo. Pero quizás el mayor 
impacto que parece haber tenido la dramaturgia del teatro 
político posrevolucionario en la dramaturgia mexicana del 
siglo XX sea la relacionada con las discusiones en torno de 
la llamada identidad nacional. La pregunta ¿quiénes somos? 
adquirió en el período posrevolucionario (1920-1940) una 
connotación política que, después, matizada en distintos 
aspectos, se manifestó como una constante temática en bue-
na parte de la dramaturgia nacional de todo el siglo. El mis-
mo Rodolfo Usigli dio la pauta y el modelo canónico con 
su pieza para demagogos El gesticulador, que aunque no fue 
estrenada sino hasta 1947, fue escrita en 1938 dentro del con-
texto del teatro político mexicano posrevolucionario y ofre-
ce en su propuesta formal, temática y argumental muchos de 
los elementos mencionados anteriormente. 
También podemos observar que muchas de las propuestas 
surgidas en el teatro de revista, en su tiempo vistas como de 
poca o nula calidad artística, pueden ser entendidas desde 
nuestra óptica como formas dramáticas de una gran riqueza 
expresiva y, al mismo tiempo, de un extraordinario valor 
testimonial. 
Por último, habrá que recordar que, si bien el documen-
to dramatúrgico sigue siendo la base para intentar armar el 
rompecabezas del arte escénico en un determinado momento 
o período histórico, no es en sí mismo una fuente para com-
prender el fenómeno teatral en su totalidad. En este sentido, 
es importante señalar que la dramaturgia por sí sola no nos 
permite entender lo que fue el teatro en su momento ni tam-
poco las tendencias discursivas de la cultura de su tiempo; se 
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requiere integrarla y compararla con los fenómenos artísticos 
de su tiempo, los discursos sociales, culturales y políticos, así 
como con el entramado social y cultural de todo el contexto 
en que se dieron éstos. De esta manera, queda todavía cami-
no por trazar y nuestra labor no se agota en estas líneas. 
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APÉNDICE BIOGRÁFICO DE DRAMATURGOS, ACTORES, 
PINTORES ESCENÓGRAFOS, MÚSICOS Y GENTE DE TEATRO 
EN EL MÉXICO POSREVOLUCIONARIO 
Escritores, dramaturgos y gente de teatro 
Antonio ACEVEDO ESCOBEDO (1909-1985). N. en 
Aguascalientes y m. en México, D.F. Desde joven se inclinó 
por la literatura y el periodismo, trabajó en publicaciones 
como El Nacional (1934-1985), Revista de revistas (1932-
1938), Letras de México (1946-1953). Fue jefe de redacción 
de la revista Universidad de México (1946-1953). Fungió 
como jefe del Departamento de Literatura del INBA (1959-
1970) y formó parte de la Academia Mexicana de la Lengua. 
Escribió cuentos, ensayos y numerosos prólogos a obras 
literarias. 
Elena ÁLVAREZ. De los pocos datos biográficos que 
se cuentan de ella, se sabe que militó en la izquierda mexica-
na de los años 20 y 30 y que escribió literatura militante de 
denuncia social y que fue esposa de C. Gutiérrez Cruz, poe-
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ta proletario. Obra dramática: Un diálogo doloroso (1925), 
Muerta de hambre (1927). 
Graciela «Cachita» AMADOR. N. en Zacatecas. Investi-
gadora del folclor nacional; participó activamente en el movi-
miento de teatro guiñol y fundó el teatro guiñol Periquito. 
Obra dramática: La murga, Periquillo es un buen obrero, 
Firuleque el goloso, etc. 
Mariano AZUELA (1873-1952). N. en Lagos de More-
no, Jalisco y m. en la Ciudad de México. En 1896 escribió 
para un periódico de la capital, Impresiones de un estudiante, 
con lo que inició su carrera en las letras. En 1907 publicó su 
primera novela, María Luisa; posteriormente aparecen Los 
fracasados (1908), Mala Yerba (1909), Andrés Pérez, made-
rista (1911), Los de abajo (1915), Esa sangre (1956) y otras 
más.Obra dramática: Los de abajo (versión teatral 1938); Los 
caciques o del llano Hnos. S en C.(1938); El buho en la noche. 
(1938); El insurgente Pedro Moreno (versión teatral, estrena-
da en 1951). 
Julio BRACHO (1909-1978). N. el 17 de julio de 1909 
en Durango y m. el 26 de abril de 1978, en el D. F. Fue inte-
grante de una familia de artistas, hermano de la actriz Andrea 
Palma y del escenógrafo Jesús Bracho, y primo de los actores 
Ramón Novarro y Dolores del Río. Bracho pasó su infancia 
en la Ciudad de México, donde estudió la primaria y la pre-
paratoria. 
En 1930 se inicia como director escénico con Escolares 
del Teatro y en el Teatro Orientación de Bellas Artes en 1932 
antes de la llegada de Celestino Gorostiza, quien lo suple en 
la dirección de Antígona de Sófocles en versión de Cocteau; 
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fue fundador del Teatro de la Universidad y del Teatro de 
los Trabajadores, grupo experimental en el que colaboró al 
lado de Ermilo Abreu Gómez y Silvestre Revueltas, entre 
otros intelectuales de la época. Con Escolares del Teatro 
monta Proteo de Franciso Monterde con decorados y más-
caras de Germán Cueto, así como el espectáculo de masas 
Lázaro rió de Eugene O'Neil. Con el Teatro de la Uni-
versidad en 1936 monta Los caballeros de Aristófanes, Las 
Troyanas de Eurípides, así como San Miguel de las Espinas 
en codirección con el autor, Juan Bustillo Oro. Como dra-
maturgo se le conoce una obra titulada El sueño de Quet-
zalma. Su primer contacto con el cine fue a principios de 
la década de los 30, cuando participó en los preparativos 
de la película Redes (1934), que codirigió con el austríaco 
Fred Zinnemann. Después de algunas experiencias como 
argumentista, debutó como director con la comedia ¡Ay, 
qué tiempos, Señor Don Simón! (1941), cuyo éxito de crí-
tica y taquilla lo convirtieron en el director mexicano más 
afamado y mejor pagado de la primera parte de la década de 
los 40. De esa etapa sobresalen sus películas Historia de un 
gran amor y La virgen que forjó una patria, así como sus 
melodramas citadinos Distinto amanecer y Crepúsculo. El 
primero ha sido considerado por algunos críticos como la 
mejor obra del cine mexicano de todos los tiempos. Duran-
te los 50, Bracho cultivó varios géneros y en 1960 logró la 
realización de La sombra del caudillo, versión fílmica de la 
novela homónima de Martín Luis Guzmán, película que 
estuvo prohibida durante 30 años, y en torno a la cual se 
ha creado toda una leyenda. En la última fase de su carrera, 
dirigió varios melodramas y filmó versiones sobre las vidas 
de Morelos (Morelos, siervo de la nación, 1965) y José Cle-
mente Orozco {En busca de un muro, 1973). 
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Miguel BRAVO REYES (1900-1955). N. y m. en la Ciu-
dad de México. Fue autor dramático, tramoyista y empre-
sario teatral. Formó parte de la empresa alquiladora de 
vestuario teatral más importante de México en la primera 
mitad del siglo XX, la Casa Bravo Reyes. Como empresa-
rio, se asoció con el actor Luis Echeverría y en 1933 orga-
nizaron una exitosa temporada de comedia mexicana. En 
1934 se asoció con la compañía de Gloria Iturbe e hicieron 
una importante gira en provincia para dar a conocer nuevas 
obras mexicanas. En 1942 organizó una temporada de saine-
te mexicano en un teatro llamado «Maravillas». Bravo Reyes 
fue líder de la Unión de Técnicos y Tramoyistas Teatrales 
de México (TEEUS) y autor dramático que incursionó en el 
drama como en el teatro de revista, el saínete y la comedia. 
Como escritor de sainetes y teatro frivolo utilizaba el seu-
dónimo de Jardiel Candela. Obra dramática: Maldita Revo-
lución (1928), El vértigo de las pasiones (1931), Educando a 
mamá (1935), en colaboración con Luis Echeverría; Madre 
sólo una (1939), en colaboración con Lázaro Lozano García; 
Caricias (1939), Los hijos del divorcio (195?) y un sinnúmero 
de «sketches» y sainetes. 
Juan BUSTILLO ORO (1909-1989) N. en la Ciudad de 
México. Se graduó de abogado en la Universidad Nacional, 
carrera que no ejerció por dedicarse primero al teatro y pos-
teriormente al cine. Funda con Mauricio Magdaleno el Teatro 
de Ahora. Con Magdaleno marcha a España al año siguiente, 
donde difunde sus ideas sobre el teatro y continúa escribien-
do. A su regreso a México, su interés por el cine aumenta y 
se convierte primero en guionista y colaborador de Fernando 
de Fuentes y después en director cinematográfico, luego de lo 
cual alcanza un éxito formidable. Fue director de cintas tan 
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importantes como La tía de las muchachas, Ahí está el deta-
lle (esta última estelarizada por Cantinflas), que marcaron la 
pauta al cine cómico mexicano, o Al son de la marimba, que 
abrió camino al género de la comedia ranchera en el cine, y 
también de cintas de recreación de época como Las tandas del 
Principal o En tiempos de don Porfirio. Su filme Dos Mon-
jes es considerado un clásico del cine experimental mexicano. 
Obra dramática: Kaleidoscopio (1921), inédita, obra de teatro 
de revista. Escribió entre 1921 y 1929 las obras Humo, Pode-
roso caballero es Don Dinero, un saínete Noche de bodas, un 
drama titulado La hez, y El triángulo sin vértice (1930), de las 
que no se tiene noticia. El periquillo Sarniento (1932), inédita, 
obra de teatro de revista, en colaboración con Mauricio Mag-
daleno; El corrido de la Revolución (1932), obra de teatro de 
revista, en colaboración con Mauricio Magdaleno; El pájaro 
carpintero (1932), obra de teatro de revista, en colaboración 
con Mauricio Magdaleno; La honradez es un estorbo (1930); 
Tiburón (1931), inédita, transposición mexicana de Volpone 
de Ben Jonson; Un perito en viudas (1933), inédita; Una lec-
ción para maridos (1934), inédita; Los que vuelven (1932); 
Masas (1931); Justicia S.A(1931); San Miguel de las Espinas 
(1933); Mi hijo el mexicano (1953). 
Amalia C. [CABALLERO] DE CASTILLO LEDÓN 
(1898-1986). N. en San Jerónimo Santander Tams. y m. en la 
Ciudad de México. Fue maestra normalista y licenciada en 
Letras. Participó en la fundación de la Asociación Nacional 
de Protección a la Infancia. Como funcionaría del Depar-
tamento Central (hoy gobierno del DF) creó la Oficina de 
Educación y Recreaciones Populares, de donde surgieron 
movimientos y grupos teatrales como El Teatro Municipal, 
El Teatro del Periquillo, La Comedia Mexicana. Muchos de 
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esos espectáculos se presentaban en carpas monumentales v 
teatros al aire libre, como el Charles Lindhberg en el parque 
México de la Ciudad de México. Organizó también la prime-
ra Unión Nacional de Actores Teatrales Mexicanos y logró 
un decreto que reglamentaba la puesta en escena de obras 
nacionales. En 1932 fundó el Club Internacional de Muje-
res y, en 1939, el Ateneo Mexicano de Mujeres y el Comité 
Femenil Mexicano para encauzar la participación de la mujer 
en pro de los derechos democráticos. Fue militante activa del 
Partido Revolucionario Institucional. En 1944 fue nombra-
da miembro del Seminario de Cultura Mexicana. En 1945 
representó a México en la Conferencia Mundial de San Fran-
cisco y participó en la redacción de la Carta de las Naciones 
Unidas. En 1948 fue representante de México ante la OEA. 
Posteriormente fungió como ministra plenipotenciaria en 
Suecia y Finlandia, y como embajadora en Suiza, Austria y 
Naciones Unidas. En 1959, durante el gobierno de López 
Mateos, fue nombrada subsecretaría de Asuntos Culturales. 
Durante su gestión se fundaron los museos del Virreinato, de 
Arte Moderno y de las Culturas, se continuaron las excava-
ciones de Teotihuacán, entre otras empresas culturales. Obra 
dramática: Cuando las hojas caen (1929J, Cubos de noria, 
Coqueta, Bajo el mismo techo, Peligro: deshielos (1962) y La 
verdad escondida (1963). 
Rubén M. CAMPOS (1876-1945). N. en Guanajuato, 
Guanajuato, y m. en Ciudad de México. Etnomusicólogo, 
escritor y dramaturgo, miembro del Ateneo de la Juventud. 
Su libro El folklore musical de las ciudades influyó nota-
blemente en la revaloración de la música popular. Se des-
tacó también como narrador y como dramaturgo. Escribió 
argumentos de ópera y obras del teatro de masas con temas 
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prehispánicos. Impartió cursos en la Escuela Normal Prepa-
ratoria y Normal para Maestros desde 1898. Amigo de poe-
tas y literatos como Luis G. Urbina, Amado Ñervo y José 
Juan Tablada, publicó en la Revista Moderna. Fue cónsul 
durante dos años en Milán, Italia. Laboró como investigador 
y conferencista en el Museo Nacional. Es autor de varios 
libros de relatos, cuentos, poemas y memorias: Cuentos 
Mexicanos (1897), La flauta de pan (1900), El bar, la vida 
literaria en México 1900, Claudio Oronoz (1906), Chapulte-
pec, su leyenda y su historia (1919), y sobre todo de su céle-
bres estudios El folklore literario de México, El folklore y la 
música mexicana, El folklore musical de las ciudades y La 
producción literaria de los aztecas. Obra dramática: Zulema, 
libreto para ópera (en colaboración con Ernesto Elorduy), 
Tlabuicole (1925) y Quetzalcóatl (1925). 
Germán CUETO (1893-1975). Escultor. Estudió en 
México y en Europa. A su regreso (1917) trabajó en las escul-
turas de la Secretaría de Educación. Durante un nuevo viaje 
a Europa, a partir de 1927, entró en contacto con la vanguar-
dia y trató a Picasso y a Brancussi. Se inició entonces en el 
abstraccionismo y expuso en París. En 1954 estuvo becado 
en Suecia como ceramista y comenzó a trabajar el esmalte. A 
su regreso se convirtió en profesor de la Escuela La Esmeral-
da y de la Escuela de Dibujo y Artesanías de la Ciudadela. 
Trabajó con todo tipo de materiales. Su primera exposición 
(de máscaras) la presentó en el Café de Nadie, de los estri-
dentistas, en 1926. Entre sus obras está el medallón de bron-
ce de Manuel M. Ponce, en la sala del mismo nombre en el 
Palacio de Bellas Altes; el Altar de la Paz (talla de piedra) en 
el Museo de Arte Moderno, así como el proyecto constructi-
vista del Monumento a la Revolución. En 1965 y 1967 obtu-
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vo menciones honoríficas en las bienales de la escultura del 
INBA por sus obras Caminante y Circunvolución en forma 
de cabeza. Fue miembro fundador de la Academia de Arte. 
En el teatro participó en diversos montajes de Julio Bracho 
realizando máscaras, como en Lázaro rió de Eugene O'Neil 
y Proteo de Francisco Monterde; también colaboró con Seki 
Sano y Waldeen en la elaboración de máscaras para el mon-
taje de La Coronela (1940). Fue uno de los impulsores del 
teatro guiñol, para el que escribió algunas piezas. Obra dra-
mática: Comedia sin solución (1927), Firuleque en el circo. 
Marcelino DÁVALOS. N. en Jalisco en 1871 y m. en 
1923. Estudió Jurisprudencia en su Estado natal y sirvió en 
oficinas de gobierno durante algunos años. Ocupó una curul 
en el Congreso de la Unión hasta 1913. Afiliado a la revo-
lución constitucionalista, fue diputado del Congreso Cons-
tituyente reunido en Querétaro en 1917. Ocupó después 
varios cargos públicos en el que destaca el de regidor del 
ayuntamiento de la Ciudad de México (1918-1919). Cola-
boró también en diversos periódicos y es conocido como 
cuentista {¡Carne de cañón!) y poeta {Del bajío y arribeñas, 
Mis dramas íntimos, Iras de bronce), pero su labor como 
dramaturgo es la de mayor trascendencia. Dávalos también 
puede considerarse uno de los primeros escritores mexicanos 
que incursionaron en el cine con su libreto Águilas y estrellas 
(película dramática en dos partes y un prólogo) (1916). Tam-
bién escribió un ensayo sobre la historia del teatro titulado 
Monografía del teatro (1917). Obra dramática: Guadalupe 
(1903), Viva el amo (1910), Lo viejo (1911), Lecturas escé-
nicas (1913), El último cuadro (1900), Así pasan... (1908), El 
crimen de Marciano (1909), Veracruz (1915), Jardines trági-
cos (1916), ¡Indisoluble! (1916). 
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Carlos DÍAZ DUFÓO (1861-1941). N. en Veracruz, 
Veracruz, y m. en Ciudad de México. Periodista, narrador 
y dramaturgo, participó con Manuel Gutiérrez Nájera en 
la fundación de la Revista Azul (1894), y con Rafael Reyes 
Spíndola, en el periódico El imparcial (1896). Fue director 
también de la revista especializada El economista mexicano 
(1901-1911) y colaborador asiduo de periódicos como Excél-
sior y Revista de Revistas. Fue diputado en varias ocasiones y 
-por sus conocimientos de economía- formó parte de comi-
siones de presupuestos. Fue profesor en diversas escuelas de 
comercio, así como en la de jurisprudencia y en la Escuela 
Libre de Derecho. Su obra dramática alcanzó los favores del 
público, particularmente Padre Mercader (1929), que alcan-
zó la -para entonces extraordinaria- cifra de cien represen-
taciones consecutivas. Obra dramática: Entre vecinos (1884), 
De gracia (1884), Padre mercader... (1929), La fuente del 
Quijote (1930), Palabras (1931), La jefa (1931) y Sombra de 
mariposas (1936). 
Víctor Manuel DIEZ BARROSO (1890-1936). Nació en 
México y dedicó su vida al periodismo y a la dramaturgia. 
Formó parte del grupo de los siete autores dramáticos duran-
te los años 20. Estrenó en 1914 sus primeras obras: Entre 
cuentos, la muñeca rota y Niños. Obra dramática: Véncete a 
ti mismo (1925), Uno de tantos ensayos, Una farsa, Estampas 
(1932), El y su cuerpo (1934), Nocturno (1934), Siete obras en 
un acto (En el riego, ¡Qué le hace que no sea cierto!, Buena 
suerte, Las pasiones mandan ¡Adiós manito!, Una lágrima, 
Verdad o mentira) (1935). 
José F. ELIZONDO (1880-1943). Periodista nacido en 
Aguascalientes. Dedicó su pluma a redactar epigramas, artí-
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culos humorísticos y crónicas teatrales, bajo los seudónimos 
de Kien y Pepe Nava. Su incursión en el teatro de revista fue 
no sólo afortunada, sino que puede considerarse como uno 
de los pilares del género. Fue autor de numerosas obras de 
teatro de revista y zarzuelas consideradas clásicas del género 
y de la dramaturgia mexicana en general. Muchas de las letras 
de canciones que compuso para sus piezas de revista han 
pasado a ser del domino popular, tales como «La norteña» 
y «Ojos tapatíos». Obra dramática: Chin-chun-chan (1904), 
La onda fría (1909), el surco (1911), El país de la metralla 
(1913), Las musas del país (1914), El tenorio Sam, La vende-
dora de besos, Atiza, Así son ellas, entre muchas más. 
Ricardo FLORES MAGÓN (1873-1922). N. en San 
Antonio Eloxochitlán, Oaxaca, y m. en la prisión de Lea-
venworth, Kansas. Junto con sus hermanos Enrique y Jesús, 
se le considera uno de los precursores del movimiento revo-
lucionario de 1910 y fundador del Partido Liberal Mexicano. 
Pasó buena parte de su vida en prisión a causa de sus activida-
des políticas. Ya en 1892, Ricardo Flores Magón participaba 
en una manifestación estudiantil contra Porfirio Díaz y fue 
encarcelado por primera vez. Al año siguiente formó parte 
de la redacción del periódico El Demócrata. En 1900 fundó, 
con su hermano Jesús, el célebre periódico Regeneración, por 
el que fue encarcelado. En 1901 asistió al Primer Congreso 
de Clubes Liberales en San Luis Potosí y en 1902 era ya el 
responsable del periódico antirreeleccionista de caricaturas 
El Hijo del Ahuizote. Por órdenes de Porfirio Díaz, se pro-
hibió en 1903 toda publicación que saliese de la pluma de los 
hermanos Flores Magón, con lo que éstos se trasladaron a 
Estados Unidos, a San Luis Missouri, desde donde procla-
maron el «Programa del Partido Liberal», de clara tendencia 
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anarquista, junto con Antonio I. Villarreal, Librado Rivera, 
Manuel Sarabia y Rosalío Bustamante. Los Flores Magón, 
junto con los demás miembros de la junta del Partido Libe-
ral, fueron arrestados en la ciudad de Los Angeles en agosto 
de 1907, por ser considerados perniciosos para la paz social. 
Desde la cárcel organizaron el levantamiento previsto para el 
25 de junio de 1908, que dio lugar a algunos hechos de armas 
en el norte del país. Por atentar contra la aparente neutrali-
dad norteamericana, Ricardo Flores Magón fue nuevamente 
arrestado hasta enero de 1914. Tras una breve época de liber-
tad, en 1916 es condenado por sus proclamas anticarrancis-
tas y entonces escribe sus dramas libertarios y de agitación 
política. En marzo de 1916, Ricardo Flores Magón y Libra-
do García publicaron un manifiesto titulado «La muerte de 
la vieja sociedad está próxima...». Por ello fue nuevamente 
hecho prisionero y condenado a 13 años de prisión. Casi cie-
go y enfermo, murió finalmente en prisión en 1922. Junto 
con sus proclamas y manifiestos, publicó dos opúsculos: El 
triunfo de la revolución social y Vida nueva. Obra dramática: 
Tierra y Libertad (1916), Verdugos y víctimas. 
Salvador GALLARDO (1893-?). N. en San Luis Potosí, 
San Luis Potosí, y m. en Aguascalientes, Aguascalientes. Fue 
uno de los participantes activos del movimiento estriden-
tista y de la LEAR, y autor de poesía, ensayo y teatro. De 
formación médico militar, ejerció su profesión en el estado 
de Veracruz. En 1927 residió en Aguascalientes, desde don-
de desarrolló una amplia labor cultural. De su obra poética 
destacan El pentagrama eléctrico (1929), Nueve sonetos de 
amor (1950), Laberinto de quimeras (1966). Obra dramática: 
Frente afrente (1934), Santa f uaná de Asbaje (1956) y La 
venus trunca (1930?). 
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Federico GAMBOA (1864-1939). N.y m. en la Ciudad 
de México. Fue escritor y diplomático, subsecretario y secre-
tario de Relaciones Exteriores de México de 1908 a 1911, por 
lo que se le consideró colaborador de Victoriano Huerta y, a 
la caída de éste, fue desterrado del país hasta 1923. Colaboró 
en distintos periódicos nacionales y fue miembro de la Aca-
demia Mexicana de la Lengua, que dirigió de 1924 a 1939. 
Entre sus novelas destacan Santa (1903) y La llaga (1910). 
También hay que mencionar sus memorias, reunidas bajo 
el título Mi diario, en cinco volúmenes (1907-1938). Obra 
dramática: La última campaña (1894), Divertirse (monólo-
go, 1894), La venganza de la gleba (1904), A buena cuenta 
(1907) y Entre hermanos (1928). 
José Joaquín GAMBOA (1878-1931). N. y m. en la Ciu-
dad de México. Fue sobrino del célebre novelista y diplo-
mático Federico Gamboa, e hizo estudios de abogacía, 
los cuales interrumpió para dedicarse al periodismo y a la 
docencia en la preparatoria. Se inició como cuentista, pero 
años más tarde orientó su labor como escritor hacia la dra-
maturgia. Entre 1908 y 1923 prestó servicios diplomáticos en 
Europa. A su regreso colaboró en El Universal como crítico 
de teatro. También realizó traducciones de obras del fran-
cés, como La Gioconda, de D'Annunzio y dramas de Robert 
des Flers y Francis de Croisset, entre otros. Obra dramática: 
La carne (Teresa) (Estrenada en el Teatro Hidalgo en 1903), 
El diablo tiene frío (estrenada en el teatro Colón en 1923), 
Los Revillagigedos (estrenada en el teatro Regis en julio de 
1925), Vía Crucis (Estrenada en el teatro Virginia Fábregas 
en noviembre de 1925), Cuento viejo (estrenada en el tea-
tro Virginia Fábregas en noviembre de 1925), entre otras. Su 
obra dramática se encuentra reunida bajo el título de Teatro, 
México, Botas, 1938 (3 vv). 
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Celestino GOROSTIZA (1904-1967) N. en Villahermo-
sa, Tabasco, y m. en la Ciudad de México. Participó al lado 
del grupo Los Contemporáneos en el Teatro de Ulises (1928) 
y posteriormente dirigió el Teatro de Orientación (1932). 
Impartió cursos de práctica escénica en el Conservatorio 
Nacional. Fue funcionario de la Secretaría de Educación 
Pública, secretario del Conservatorio Nacional, director 
del Instituto Nacional de Bellas Artes (1958-1964), jefe del 
Departamento de Teatro y director de la Escuela de Arte 
Teatral del propio Instituto Nacional de Bellas Artes. En 
cine realizó numerosos argumentos y adaptaciones, fundó 
y dirigió la Academia Cinematográfica y fue director de los 
estudios CLASA (1935-1936), así como vicepresidente de 
la Unión Nacional de Autores y secretario de los sindicatos 
de directores cinematográficos y de autores y adaptadores. 
Se distinguió, además, como director de escena y dramatur-
go y fue miembro de la Academia Mexicana de la Lengua. 
Obra dramática: El nuevo paraíso (1930), La escuela del 
amor (1933), Ser o no ser (1934), Escombros del sueño (1938), 
La reina de nieve (1942), La mujer ideal (1943), El color de 
nuestra piel (1955), La leña está verde o La Malinche (1958). 
José GOROSTIZA (1901-1973). N. en Villahermosa, 
Tabasco, y m. en la Ciudad de México. Fue poeta y diplo-
mático, miembro de la generación de Los Contemporáneos. 
Fue funcionario de la SEP y fungió como director del Depar-
tamento de Bellas Artes en 1932, cuando se funda el Teatro 
de Orientación. Su obra poética si bien no es amplia es de 
una riqueza extraordinaria y de un fuerte sentido intelectual. 
Destacan sus Canciones para cantar en las barcas (1925) y 
Muerte sinfín (1930). Como diplomático, fue miembro del 
servicio exterior mexicano desde 1927 y prestó sus servicios 
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en Londres, Copenhague y Roma; fue director de Asuntos 
Políticos, subsecretario (1953-1964) y secretario de Relacio-
nes Exteriores (abr.-nov. 1964). Obra dramática: Ventana a 
la calle (1924), La lengua de Cervantes (?). 
Carlos GUTIÉRREZ CRUZ (1897-1930). N. en Gua-
dalajara, Jalisco, y m. en la Ciudad de México. Fue poeta 
proletario, panadero y obrero. Enfermó de tuberculosis y 
murió prematuramente. En 1920 aparecieron en Guadalajara 
sus libros de poemas El libro de la amada y Rosas del sende-
ro. En México publicó Sangre roja, Versos libertarios (1924) 
y Dice el pueblo. En 1936 el Ateneo Obrero le publicó sus 
Versos revolucionarios. 
Pedro HENRÍQUEZ UREÑA (1884-1946). N. en San-
to Domingo, República Dominicana y m. en Buenos Aires, 
Argentina. Llegó a México en 1906 y formó parte del grupo 
de jóvenes literatos que se incorporan a la Revista Moderna, 
con los que fundaría la revista Savia Nueva y, finalmente, el 
célebre Ateneo de la Juventud. Henríquez Ureña es conside-
rado uno de los más grandes humanistas hispanoamericanos. 
Promovió los estudios de la Grecia Clásica entre los miem-
bros de su generación y estudió con profundidad la literatura 
hispanoamericana. Notable ensayista, de sus trabajos des-
tacan sus Seis ensayos en busca de nuestra expresión (1928). 
Su obra se encuentra recopilada en sus Obras, publicadas 
por el Fondo de Cultura Económica. Fue coautor, con Luis 
G. Urbina y Nicolás Rangel, de la Antología del centenario. 
Obra dramática: El nacimiento de Dionisos (1909). 
Elena HUERTA MÚZQUIZ (1908-?). N. en Saltillo, 
Coahuila. Estudió pintura en la Escuela nacional de Artes 
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Plásticas y participó en la fundación de la LEAR y formó 
parte del Taller de la Gráfica Popular (TGP). Viajó por diver-
sas partes del mundo, de donde sacó motivos para grabados 
y dibujos. Fue autora de un mural en la Escuela superior de 
Agricultura Antonio Narro en su natal Coahuila. Participó 
activamente en la fundación del grupo de teatro guiñol El 
Anual, en los años 30. Obra dramática: El Gigante (1932). 
Roberto LAGO (1900-1995). N. en Argentina y m. en la 
Ciudad de México. Participó en la organización de las briga-
das de teatro guiñol, impulsadas por Cueto y List Arzubide. 
Dirigió el Teatro El Nahual. Desarrolló nuevas técnicas en 
la manipulación de muñecos y en la construcción de teatri-
nos. Se casó con Lola Cueto y publicó numerosos trabajos, 
monografías y manuales sobre el títere en México. 
Germán LIST ARZUBIDE (1898-1998) N. en Puebla, 
Puebla y m. en la ciudad de México. Hizo estudios en su ciu-
dad natal. Se incorporó en 1913 al batallón de Paz y Trabajó 
al mando del coronel Gabriel Rojano, de quien fue secretario 
particular. Después de varias aventuras en el frente de bata-
lla revolucionario, regresó a Puebla, donde fundó las revis-
tas Vincit y Ser, que divulgaron entre el magisterio la poesía 
modernista y simbolista. En 1923 inició, junto con otros artis-
tas e intelectuales (Manuel Maples Arce, Luis Arqueles Vela, 
Germán Cueto, etc.), el movimiento estridentista. En 1926 y 
1927, apoyados por el general Heriberto Jara, fundaron en 
Xalapa, Veracruz, la revista Horizonte y editaron libros de 
literatura y obras dramáticas. En 1929 participó en Frankfurt 
en el Congreso Antimperialista. Viajó después a la URSS y 
posteriormente a Francia, donde tuvo amplio contacto con 
las vanguardias soviéticas y europeas. En 1934 creó, con 
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exmiembros del movimiento estridentista y con Lola Cue-
to, Angelina Beloff y otros, el movimiento de teatro guiñol 
en México. Su libro Práctica de educación irreligiosa (1934) 
causó enorme polémica entre el clero, los conservadores y la 
gente de izquierda. Fue autor de obras para teatro infantil y 
radiofónico. Fue el creador de Comino, personaje típico del 
teatro guiñol mexicano. Autor de libros de ensayo, cuentos 
y poemas, recibió gran número de reconocimientos, entre los 
que destaca el Premio Nacional de Periodismo Cultural 1983. 
Obra dramática: Las sombras (1932), El nuevo diluvio (1932), 
El último juicio (1932), Comino vence al diablo, Comino va a 
la huelga, Comino va a la luna, Comino en el país de los hol-
gazanes, Lávate la boca, Comino, Petróleo para las lámparas 
de México (193 ?), así como una cincuentena de piezas radiofó-
nicas que relatan la historia de México. 
Armando LIST ARZUBIDE (1901-195?) N. en Puebla 
y se dedicó al magisterio. Colaboró con su hermano Ger-
mán en más de 50 radioteatros que compendían la historia 
de México. Escribió junto con él la obra Sor Juana Inés de 
la Cruz (La vida intelectual de la Colonia). Dirigió teatro. 
Obra dramática: Teatro histórico escolar (Emiliano 2,apata, 
Revolución, Visión de México y La guerra de España). 
Luis Octavio MADERO (1908-1964). N. en Morelia 
y m. en la Ciudad de México. Estudió Leyes en su ciudad 
natal, carrera que abandonó para dedicarse al periodismo 
en el periódico El Nacional. Formó parte del «Grupo Ago-
rista» (1929-1930). En 1934 fue agregado periodístico en la 
Comisión Naval Mexicana y reportero en España. Fungió 
como cónsul general de primera en Barcelona (1938-1939). 
Escribió también poesía. Obra dramática: El octubre español 
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(1935), Los alzados (estrenada en 1935), Sindicato (estrenada 
en 1936), Cuando ya no vivamos ¿Quién es mi mujer?, en 
colaboración con María Celia del Villar. 
Mauricio MAGDALENO (1896-1986). N. en Zacate-
cas. Destacó no sólo como dramaturgo, sino también como 
novelista, y formó parte de la corriente literaria conocida 
como «Novela de la Revolución Mexicana» con novelas 
como El resplandor (1937), de corte indigenista, y Tierra 
grande (1949), o cuentos y narraciones como El compadre 
Mendoza (1934) y El ardiente verano (1954). Participó tam-
bién en forma muy destacada en el desarrollo de la cinema-
tografía nacional, al colaborar estrechamente con el director 
Emilio «Indio» Fernández, como argumentista en filmes 
clásicos como Flor silvestre, María Candelaria, Buganvilia, 
Río Escondido, Maclovia y Pueblerina, entre otras. Su narra-
ción El compadre Mendoza fue llevada a la pantalla por el 
director Fernando de Fuentes en 1934. Participó de joven 
en el movimiento vasconcelista y trabajó como profesor de 
historia y literatura. En años posteriores se incorporó a la 
política nacional como senador por su estado natal y como 
funcionario público. En 1932 fundó, con Juan Bustillo Oro, 
el «Teatro de Ahora», de gran influencia en la dramaturgia 
nacionalista y con tema de la revolución mexicana. Obra 
dramática: El periquillo Sarniento (1932) (obra de revista 
escrita en colaboración con Juan Bustillo Oro), El corrido 
de la Revolución Mexicana (1932) (obra de revista escrita 
en colaboración con Juan Bustillo Oro), Panuco 137 (1933), 
Trópico (1933), Zapata (1933). 
Antonio MEDIZ BOLIO [Cantarell] (1884 1957). N. en 
Mérida, Yucatán, y m. en la Ciudad de México. Fue poeta y 
191 
Dramaturgo, diputado federal y senador de la república al 
final de sus días. Desempeñó varios cargos públicos y diplo-
máticos. Obra dramática: Alma bohemia, estrenada en 1905, 
por Teatro Circo-teatro yucateco. Cía. Joaquín Coss, a la 
que siguieron La guerra, estrenada en 1905; Las dos noble-
zas, estrenada en 1906; Suerte perra (1908); Mirza (zarzuela), 
estrenada en 1908, con música de C. Cárdenas; Vientos de 
montaña, estrenada en 1909; El verdugo, estrenada en 1910; 
La virgen loca, estrenada en 1913; El marquesito enamora-
do (opereta), estrenada en 1917 en el teatro Peón Contre-
ras (Mérida, Yucatán), y reestrenada en 1918 en el teatro Iris 
La ola, estrenada en 1917 en el teatro Peón Contreras (Res-
trenada en 1918 en el teatro Colón DE); La flecha del sol, 
estrenada en 1918 en el teatro Principal (Mérida Yucatán); La 
fuerza de los débiles, estrenada en 1920; Esfinge, estrenada en 
1923; La tierra del faisán y del venado, estrenada en 1923 por 
la Compañía Martínez Sierra; El asesino, estrenada en 1937 
en el teatro de Bellas Artes. Su última obra fue Cenizas que 
arden, que estrenó en el viejo teatro Ideal la Compañía de 
María Tereza Montoya el 15 de septiembre de 1950. 
Francisco MONTERDE (1894-1985). N. y m. en la Ciu-
dad de México. Fue maestro (1941) y doctor en letras (1942) 
por la Universidad Nacional Autónoma de México. Pertene-
ció al Seminario de Cultura Mexicana y dirigió la Academia 
Mexicana de la Lengua; participó también en la organización 
de varias asociaciones de escritores. Fue crítico y ensayista. 
Destacan, entre sus obras, El madrigal de Cetina y El secreto 
de la Escala (1918), Bibliografía del teatro en México (1933), 
La tragedia de Fernando de Calderón (1960). Participó acti-
vamente en los movimientos renovadores del teatro mexi-
cano, como el Grupo de los Siete Autores Dramáticos y La 
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Comedia Mexicana. Obra dramática: Cómo se doman las fie-
ras, En la esquina, Fuera de concurso (1923), En el remolino 
(1923), La máquina maldita (1925), Viviré para ti (1925), La 
que volvió a la vida (1926), Oro negro (1927), Proteo (1931), 
La careta de cristal (1932), Presente involuntario (1957). 
Salvador NOVO (1894-1970). N. en Torreón, Coahuila, 
y m. en la Ciudad de México. Fue una de las figuras fun-
damentales de la cultura mexicana del siglo XX. Fue poeta, 
crítico, dramaturgo, director teatral y funcionario. Junto con 
Xavier Villaurrutia, Gilberto Owen, José Gorostiza, Jorge 
Cuesta, Carlos Pellicer, y otros, integra el grupo literario de 
los Contemporáneos, quienes difunden su propia obra lite-
raria en la revista Ulises. Bajo este mismo nombre en 1928, 
Novo y varios miembros del grupo fundan El Teatro de 
Ulises, en un intento por renovar la escena y la dramaturgia 
mexicana de la época. Impartió cátedra de Historia del Tea-
tro en el Conservatorio Nacional y fundó en 1947 la Escuela 
de Arte Teatral del Instituto Nacional de Bellas Artes. De 
1947 a 1952 fue jefe del Departamento de Teatro del propio 
Instituto. En 1953 fundó su propio teatro, La Capilla. En 
1952 fue nombrado miembro de la Academia Mexicana de 
la Lengua. En 1965 fue nombrado cronista de la Ciudad de 
México. En 1963 recibió las Palmas Académicas del gobier-
no de Francia, y en 1967, el Premio Nacional de Literatura. 
También contribuyó al desarrollo de las técnicas de esceni-
ficación con su libro 10 lecciones de actuación teatral (1951). 
Obra dramática: Le troisiéme Faust (Tragédie breve[?], París, 
1937), Don Quijote (adaptación para teatro infantil de la obra 
de Miguel de Cervantes, estrenada en 1947), Astucia (adap-
tación para teatro infantil de la novela del mismo nombre de 
Luis G. Inclán, estreno en 1947), La culta dama (comedia 
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en tres actos, estrenada en 1951), El joven II (1951), A ocho 
columnas (comedia en tres actos, estrenada en 1956), Diálo-
gos {El joven II, Adán y Eva, El tercer Fausto, La Güera y la 
Estrella, Sor Juana y Pita, Malinche y Carlota, Diego y Bety, 
Cuauhtémoc y Eulalia, El sofá y Dialogo de Ilustres en la 
Rotonda (1961); Yocasta o casi (comedia en tres actos, estre-
nada 1961), Ha vuelto Ulises (pieza en un acto, 1962), Cuau-
htémoc (pieza en un acto, estrenada en 1962). Inpipiltzintzin 
o La guerra de las Gordas (comedia en dos actos, estrenada 
en 1963), In ticicitezcal o El espejo encantado (ópera en dos 
actos, 1966). 
Efrén OROZCO ROSALES (1903-1979). N. en Tulan-
cingo, Hidalgo, y m. en la Ciudad de México. Fue profesor 
normalista y de Educación Física. Desempeñó varios cargos 
en la Secretaría de Educación Pública. Fue impulsor del lla-
mado Teatro Mexicano de Masas. En los años 50 su obra 
Cuauhtémoc fue montada en el Palacio de Bellas Artes bajo 
la dirección de Salvador Novo, con escenografía de Julio 
Prieto y música de Carlos Chávez. Al final de su vida se 
dedicó a impulsar el teatro escolar e infantil. Obtuvo distin-
ciones concedidas por la UNESCO y el INBA. Obra dra-
mática El mensajero £/e/so/(¿Tlahuicole?) (1929), Liberación 
(1929), Tierra y Libertad (1933), Corrido de la Revolución 
Mexicana (1955), El quinto sol Tenacalicutli (estrenada en 
1935), Historia de la Bandera Nacional (1942), Siembra 
(1945), La redención del indio (1949), Xochilhuitl o Fiesta 
de las flores (1949), México, escenificación histórica (1950), 
Cuauhtémoc (1950), El árbol de la paz (1952), Bajo las alas 
del águila (1957), Corrido de la revolución (1955), Estam-
pas de la revolución (1959), El niño artillero (1960), La hora 
de la libertad (1960), Fiesta mexicana (1960), Leona Vica-
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rio (1961), Clarín de campaña (1962), Morelos el siervo de 
la Nación (1963), Hombres del mañana (1963), El prisma 
roto (1967), Juárez, ciudadano del mundo (1972), El elegido 
(1972), La boda (1973). 
Bernardo ORTIZ DE MONTELLANO (1899-1949). 
N. y m. en la Ciudad de México. Periodista, editor, poeta y 
dramaturgo. En 1918 participa en la fundación del segundo 
Ateneo de la Juventud. Fungió como revisor de los libros de 
la Secretaría de Educación Pública. Fue editor de la revista 
Contemporáneos (1929-1931) y de Letras de México (1941) 
y participó activamente en otras revistas literarias, como 
El hijo pródigo, entre otras. Estudió con afán la literatura 
mesoamericana y es autor de los estudios y antologías La 
poesía indígena de México (1935), Literaturas indígena y 
colonial mexicana (1946), así como Figura, amor y muerte de 
Amado Ñervo y Antología de cuentos mexicanos (1926), este 
último, publicado en Madrid. Entre su obra poética desta-
can Avidez (1921), El trompo de siete colores (1925), Sueños 
(1933). Con Amalia C. de Castillo Ledón, funda en 1929 el 
teatro de títeres El Periquillo que se presenta en plazas y en 
una carpa popular. Obra dramática: Pantomima (1930), El 
sombrerón (1931), La cabeza de Salomé 1946). 
Rafael PÉREZ TAYLOR (1887-1938). N. en Tacuba, 
Ciudad de México, y m. en Ciudad de México. Fue militante 
activo del movimiento anarquista, participó en las actividades 
de la Casa del Obrero Mundial, así como en la conformación 
de asociaciones sindicales. Pérez Taylor fue conocido como 
periodista, bajo el seudónimo de Hipólito Seijas, y como uno 
de los pioneros en la crónica cinematográfica en México. Fue 
director del Museo Nacional y autor de dramas de denuncia 
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social. Obra dramática: Un gesto (1916), Del hampa (1935), 
La infamia, El líder, ¡Mi hijo!, y Lo que devuelve la ciudad 
(1935). 
Luis QUINTANILLA (1900- 1980). N. en París y m. 
en la Ciudad de México. Fue poeta y diplomático; colaboró 
con el estridentismo. Su obra poética está influida por los 
movimientos de vanguardia. Utilizó el pseudónimo de Kin 
Taniya; entre su obra poética destacan Avión y Radio, de evi-
dente relación con el estridentismo. Fue director del Teatro 
Mexicano del Murciélago, el cual fue fundado en 1924 por 
él mismo, el pintor Carlos González y el músico Francisco 
Domínguez. Su presentación fue en el teatro-cine Olimpia el 
Io de septiembre, con la asistencia del propio presidente de 
la república, con obras como Juego de los viejitos, Mañani-
tas, Danza de los moros, Fifís, Aparador, Camiones, Piñatas, 
Alameda de Santa María, Sones, El cántaro roto; éstas eran 
estilizaciones de escenas cotidianas y del folclor popular que 
seguían de cerca el modelo de Nikita Balieff y su Chauve-
Souris. 
Alfonso REYES (1896-1959). N. en Monterrey, Nuevo 
León, y m. en la Ciudad de México. En 1913 obtuvo el títu-
lo de abogado. Con otros escritores funda el Ateneo de la 
Juventud. Fue durante algún tiempo profesor universitario. 
Ocupó también diversos cargos diplomáticos. En 1913 fue 
designado segundo secretario de la legación de México en 
Francia. Hacia 1914 se traslada a España, donde trabajó en el 
Centro de Estudios Históricos de Madrid. En 1939 volvió a 
México, donde presidió La Casa de España en México, hoy 
conocida como El Colegio de México. Obtuvo en 1945 el 
Premio Nacional de Literatura. Fue fundador de El Colegio 
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Nacional (1943) y presidió la Academia Mexicana de la Len-
gua (1957-1959). Fue hombre de letras y de una erudición 
extraordinaria. Su obra ensayística y prosística es monumen-
tal. Escribió también poesía, algunos cuentos y se interesó 
por el drama. Entre sus obras más importantes destacan 
Visión del Anáhuac (1917), Simpatías y diferencias (1921), La 
X en la frente (1952), El deslinde (1944), La experiencia lite-
raria (1942). Obra dramática: Ifigenia Cruel (1923, estrenada 
1936), Égloga de los ciegos (1925), Elpájaro colorado (1928), 
Landrú (1929-1953, estrenada 1953). 
Antonieta RIVAS MERCADO (1898-1931). N. en la 
Ciudad de México y m. en París. Fue hija del célebre arqui-
tecto del Porfiriato Antonio Rivas Mercado y figura promi-
nente en el ambiente cultural del México posrevolucionario. 
Era gran amiga del pintor Manuel Rodríguez Lozano, quien 
la introdujo en los círculos artísticos, especialmente al grupo 
de Los contemporáneos, a quienes financió varios proyectos 
artísticos como el Teatro Ulises y la publicación de la nove-
leta de Xavier Villaurrutia Dama de corazones y la Novela 
como nube de Gilberto Owen, así como Los hombres que 
dispersó la danza, de Andrés Henestrosa, así como a músicos 
y conciertos sinfónicos. Participó activamente en la campaña 
vasconcelista del 29 y de esa experiencia escribe la Crónica de 
la campaña política de José Vasconcelos (1928-1929). Escribió 
y tradujo teatro. Ella fue la autora de la primera adaptación 
teatral de la novela de Azuela Los de abajo, representada en 
1929. A causa de su vida atormentada decidió quitarse la vida 
tirándose un balazo una mañana de 1931 en el interior de la 
catedral de Notre Dame en París. Obra dramática: Los de 
abajo (adaptación de la novela de Mariano Azuela, 1929), 
Episodio electoral, Un drama. 
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Rafael M. SAAVEDRA. N. en Orizaba, Veracruz. De 
joven participó en los hechos armados de la Revolución en 
las filas del General Francisco Murguía, como artillero en 
el centro y norte del país. Por invitación de Manuel Gamio, 
participó activamente en la recuperación del folclor popular 
mexicano. Durante la gestión de Vasconcelos al frente de la 
Secretaría de Educación Pública, organizó en Teotihuacáh 
el llamado Teatro Folklórico Mexicano, con el que repre-
sentaba en el teatro al aire libre obras que expresaran la vida 
y costumbres de indígenas y campesinos. Con sus obras se 
estrena el teatro al Aire Libre de San Juan Teotihuacán el 20 
de mayo de 1922, a cuya función inaugural asiste el presi-
dente Obregón y su gabinete. Funda con Carlos González y 
Francisco Domínguez el Teatro Regional Mexicano y otras 
experiencias afines. En 1926 la editorial Poet-lore de Boston 
publicó la traducción al inglés de sus obras Las chinitas y 
Mate al Rey, las cuales se presentaron en Nueva York y en 
otras ciudades de Estados Unidos. En 1930 radicó en Los 
Ángeles como periodista. En 1931 se incorporó a la naciente 
industria del cine sonoro y escribió diálogos, argumentos 
y adaptaciones. Entre las producciones más destacadas en 
que participó están Corazón bandolero y La Zandunga. En 
1944 fue llamado a participar en el Banco Nacional Cinema-
tográfico, donde creó el departamento técnico. En 1950 fue 
nombrado asesor técnico de la dirección General de Cine-
matografía, donde permaneció por varios años. Obra dramá-
tica: La cruza (1921), Un casorio, Los novios (?), Las chinitas 
(1926) y Mate al Rey (1926), Zacualtipan Laborioso (1930?). 
Concepción SADA (1899-1981). N. en Saltillo, Coahui-
la, y m. en México, DistritoFederal. Hizo estudios universi-
tarios en Estados Unidos y Canadá. En México tomó cursos 
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en la Facultad de Filosofía y Letras de la UNAM. En 1932 
adoptó el pseudónimo de Diana Compecson, con el que 
escribió novelas, cuentos y artículos periodísticos. Formó 
parte, como dramaturga, de la Comedia Mexicana. En 1939 
creó el proyecto de teatro infantil en la Secretaría de Edu-
cación Pública. Fue jefa de la sección de teatro del depar-
tamento de Bellas Artes en 1942. Adaptó y tradujo obras 
para el teatro infantil. Participó también en la fundación de 
la Escuela de Arte Teatral. Obra dramática: El tercer perso-
naje (1935), La hora del festín (1936), Como yo te soñaba 
(1937), Un mundo para mí (1937), En silencio (1941), Maru-
jita (194?), CRI-CRI, rey del bosque esmeralda (194?). 
Seki SANO (1905-1966) N. en Japón y m. en la Ciudad 
de México. Fue director de teatro y activista político. Llegó 
a México en calidad de exiliado político en 1939, procedente 
de Nueva York, perseguido por el gobierno japonés. Duran-
te su juventud participó en la renovación teatral japonesa 
y después en la vanguardia teatral soviética. Introdujo en 
México el método de Stanislavski y fundó a su llegada, en 
1939, con apoyo del Sindicato Mexicano de Electricistas, el 
Teatro de las Artes y otros importantes centros de formación 
teatral como el Teatro de la Reforma. Formó numerosos cua-
dros de actores y directores. Entre sus puestas en escena más 
destacadas están La coronela (1940), en colaboración con la 
coreógrafa Waldeen; La rebelión de los colgados; Un Tranvía 
llamado deseo, de Tennessee Williams; Prueba de fuego, de 
Arthur Miller; El rey Lear, de William Shakespeare; Corona 
de sombra, de Rodolfo Usigli, entre muchos montajes más, 
legendarios en el teatro mexicano moderno. Obra dramática: 
La rebelión de los colgados (adaptación de la novela homóni-
ma de Bruno Traven, 1942). 
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Rodolfo USIGLI (1905-1979). N. y m. en la Ciudad de 
México; era hijo de emigrados europeos. Su padre era italia-
no, y su madre, austríaca. Su pasión por el teatro se manifes-
tó desde muy temprana edad. Aunque autodidacta, estudió 
lengua francesa en la Alianza Francesa de México e hizo 
también estudios sobre teatro en el Conservatorio Nacio-
nal y en 1936 consiguió una beca de la fundación Rocke-
feller para estudiar en la Escuela de Arte Dramático en la 
Universidad de Yale, estudios que compartió con Xavier 
Villaurrutia. Hacia 1917 trabajó como figurante en el Tea-
tro Colón. En 1923 se desempeñó como profesor de His-
toria de la Novela Española, en la Escuela de Verano de la 
UNAM. En 1933 impartió cursos de Historia del Teatro en 
la UNAM. En 1937 asumió ahí mismo la dirección de los 
cursos de teatro e intentó crear una escuela de teatro de nivel 
universitario, proyecto que cristalizaría en la licenciatura en 
Literatura Dramática y Teatro en la Facultad de Filosofía 
y Letras. De 1938 a 1939 fue jefe de la sección de Teatro 
del Departamento de Bellas Artes de la Secretaría de Educa-
ción Pública. En 1940 fundó el «teatro de medianoche», que 
dirigió y donde dio a conocer piezas importantes de la dra-
maturgia ese momento. En 1971 organizó el Teatro Popular 
de México y recibió en 1972 el Premio Nacional de Letras. 
Como diplomático desempeñó los cargos de agregado cul-
tural en París y embajador en la República de Líbano (1956-
1962) y en Noruega (1962-1971). Escribió narrativa, como 
la novela Ensayo de un crimen (1944), el relato Obliteración 
(1949-1969) y poesía, reunida en Tiempo y memoria en con-
versación desesperada (1979); como teórico e historiador del 
teatro, aparte de su pensamiento diseminado en los prólogos 
y epílogos de su obra dramática y en artículos varios, escri-
bió dos obras fundamentales en este campo: México en el 
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teatro (1932) y el Itinerario del autor dramático (1940), a las 
que habría que añadir Caminos del teatro en México (1933) y 
Anatomía del teatro (1966). Su obra dramática se encuentra 
reunida en tres volúmenes publicados por el Fondo de Cul-
tura Económica (1963, 1966 y 1979). 
Obra dramática: El apóstol (1931); Falso drama (1932); 
4 Chemins 4 (1932); Noche de Estío (1933-1935); La última 
puerta (1934-1935); El presidente y el ideal (1935); Estado de 
secreto (1935), estrenada en Guadalajara en 1936; El niño y la 
niebla (1936), estrenada en el Teatro Caracol en 1951; Alces-
tes (1936); Medio Tono (1937), estrenada en el Palacio de 
Bellas Artes en 1937; Otra primavera (1937-1938); Mientras 
amemos (1937); El gesticulador (1938), estrenada en el Pala-
cio de Bellas Artes en 1947; Aguas Estancadas (1938-1939); 
La mujer no hace milagros (1939); Crítica a la mujer no hace 
milagros (1939); Vacaciones I (1940); Sueño de día (1940); 
La familia cena en casa (1942); Corona de sombra (1943), 
estrenada en 1947 dirigida por él mismo, y en 1951 en una 
versión de Seki Sano; Dios, Baudilio y la mujer (1943); Vaca-
ciones II (1945-1953); Corona de luz (1945-1964); La fun-
ción de despedida (1949); Los fugitivos (1950); El gran circo 
del mundo (1950-1968); Jano es una muchacha (1952), estre-
nada en 1952 por la Compañía Titular de la Unión Nacional 
de Autores; Un día de estos (1953); Reynalda o el Estanque 
(1954-, inconclusa); La exposición (1955-1959); Las madres 
(1959-1960); Corona de fuego (1960); Un navio cargado 
de ...(1961); El testamento y el viudo (1962); El encuentro 
(1963); Carta de amor (1967-1968); Los viejos (1967-1968); 
El caso Flores (1968); ¡Buenos días! Sr. Presidente (1972). 
José VASCONCELOS (1881-1959). N. en Oaxaca. y m. 
Cd. de México. Abogado, educador y filósofo. Maderista, 
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participó en el Gobierno de la Convención de Aguascalien-
tes. Rector y transformador de la Universidad Nacional; es 
el quien acuña el lema de la institución «Por mi raza habla-
rá el espíritu, (1920-1921); y más tarde ocupó el Cargo de 
Secretario de Educación Pública, de 1921 a 1924. Fue tam-
bién presidente del Ateneo de México en 1909. 
Vasconcelos impulsó el arte mexicano de manera vigoro-
sa, tanto al muralismo, como la literatura y al teatro. Como 
ministro d la Educación impulsó también la edición masiva 
de libros y la organización de bibliotecas públicas, así como 
la revista El maestro y el semanario La Antorcha. 
En 1929 participa como candidato en las elecciones pre-
sidenciales, siendo apoyado multitudinariamente. Es derro-
tado por el candidato del PNR Pascual Ortiz Rubio en 
elecciones no del todo claras. 
Entre su vasta obra destacan obras filosóficas, narrativa, 
memorias y teatro. Pitágoras, una teoría del ritmo (1916), El 
monismo estético (1918), Estudios Indostánicos, (1920), La 
raza cósmica (1925), Páginas escogidas (1940). Sus memorias: 
Ulises criollo (1935), La tormenta (1936), El desastre (1938), 
El proconsulado (1939). Escribió también un prospecto de 
guión cinematográfico sobre la vida de Simón Bolívar. 
Obra dramática .- Prometeo vencedor (1916), La mancor-
nadora (1939 ?), Los robachicos (1946) 
Xavier VILLAURRUTIA (1903-1950). N. y m. en la 
Ciudad de México. Estudió jurisprudencia. Junto con Sal-
vador Novo y otros destacados poetas formó el grupo Los 
Contemporáneos (1926-1931), que renovó parte del lenguaje 
de la poesía mexicana de entonces. Con ellos fundó la revista 
Ulises y después el Teatro de Ulises (1928), uno de los movi-
mientos renovadores del teatro mexicano. En 1936 es becado 
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por la Fundación Rockefeller para estudiar arte dramático en 
la Universidad de Yale, estudios que comparte con Rodolfo 
Usigli. Fue jefe de la sección de teatro del Departamento de 
Bellas Artes. Su obra poética es una de las más importantes 
de la poesía mexicana del presente siglo. Destacan Reflejos 
(1926), Nocturnos (1931), Nocturno de los ángeles (1936), 
Nocturno mar (1937), Décima muerte y otros -poemas no 
coleccionados (1942) y Canto a la primavera y otros poemas 
(1948). Su obra poética, ensayística y dramática se encuentra 
reunida en un tomo titulado Obras (1953) publicado por el 
Fondo de Cultura Económica. 
Obra dramática: Parece mentira (estrenada en 1933 y 
publicada en 1934), ¿En qué piensas? (1938), Ha llegado el 
momento (1938, estrenada en 1939), Sea usted breve (1938), 
El ausente (1943, estrenada en 1951), La hiedra (1941, estre-
nada en 1942), El yerro candente (1944, estrenada en 1944), 
La mujer legítima (publicada en 1943 y estrenada en 1942); 
El pobre barba azul (publicada en 1948 y estrenada en 1947), 
Invitación a la muerte (1944, estrenada en 1947), El solterón 
(1945), La mulata de Córdoba (publicada en 1948 y estrena-
da en 1936 en la revista teatral Upa y Apa), Juego peligroso 
(estrenada en 1950), La tragedia de las equivocaciones (1950, 
estrenada en 1950). 
Músicos 
Carlos CHA VEZ (1899-1978). N. y m. en la Ciudad de 
México. Fue discípulo de Manuel M. Ponce y Luis Ogazón. 
Vivió en Nueva York ente 1926 y 1928. Fundó la Orques-
ta Sinfónica de México, que dirigió hasta 1948. Fue jefe del 
Departamento de Bellas Artes de la SEP (1933-1934) y direc-
tor fundador del Instituto Nacional de Bellas Artes (1946-
203 
1952), así como miembro fundador de El Colegio Nacional 
y de la Academia de Artes. Su «Primera Sinfonía» data de 
1918. En 1921 compuso un «Cuarteto de cuerdas» y un 
«Sexteto». Por encargo del ministro Vasconcelos, compone 
el ballet El fuego nuevo en 1921. Participa en el montaje de 
Antígona en el teatro de Orientación en 1932, componiendo 
y dirigiendo la música incidental, de la que después saldría 
su «Sinfonía Antígona», así como de otras puestas en esce-
na, como Cuauhtémoc, de Efrén Orozco Rosales. Entre sus 
obras más destacadas están la «Sinfonía India», la suite de 
ballet «Horse Power», «Exágonos», etc. 
Francisco DOMÍNGUEZ (n. y m. en la Ciudad de Méxi-
co). Fue violinista, compositor y etnomusicólogo, alumno de 
Julián Carrillo en el Conservatorio Nacional. Colaborador 
de Rafael M. Saavedra en la realización del Teatro Regional 
Mexicano y en otros grupos de teatro de revaloración de las 
formas populares del país. En 1924 el poeta Luis Quintanilla 
lo invita a participar en el Teatro Mexicano del Murciélago 
como responsable de la música basada en formas musica-
les populares y folclóricas del país. Participó en el Congre-
so Nacional de Música (1926), donde conoció a su futuro 
colaborador, Vicente T. Mendoza. Realizó investigaciones 
sobre acústica musical y sobre etnomusicología, aunque la 
mayor parte de sus trabajos permanecen inéditos. Más tarde 
se dedicó a la pedagogía musical; entre sus alumnos sobresale 
Estanislao García. 
Ignacio («Tata Nacho») FERNÁNDEZ ESPERÓN 
(1984-1968). N. en Oaxaca el 14 de febrero de 1894 y m. 
en la Ciudad de México. Fue compositor y músico popu-
lar con formación académica. Instruido por su madre y una 
sobrina de Macedonio Alcalá, se inició en el piano a edad 
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muy temprana. Se trasladó a la Ciudad de México y siguió 
sus estudios con Salvador Ordóñez. Su primera composi-
ción importante data de 1913, el vals Carlota. Fue amigo de 
Rubén M. Campos, de Manuel M. Ponce, Miguel Lerdo de 
Tejada y de otros músicos y artistas importantes. En 1919 
viajó a Nueva York, donde permaneció ocho años y estudió 
con Edgar Várese. De regreso en México trabajó en la SEP 
como investigador de música folclórica. En 1929 formó parte 
de la delegación mexicana en la Exposición Iberoamerica-
na en Sevilla, donde permaneció hasta 1931. De ahí viajó a 
París y tomó clases con Raoul Le Fleur; regresó a México 
en 1937. Dos años después, junto con Alfonso Esparza oteo 
y con Mario Talavera, fue miembro del trío Veneno. Fundó 
la Rondalla Mexicana. A partir de 1952 dirigió la orquesta 
Típica de la Ciudad de México. Recibió las Palmas Acadé-
micas. Fue compositor de más de 200 canciones populares. 
Entre su actividad como músico para el arte teatral destaca 
su participación en la comedia musical The Garrick Gaites 
(1926), en Nueva York; Autour d'une mere (1935), en París, 
y su participación en la revista Upa y Apa (1936), representa-
da en Nueva York bajo el título de Mexicana. 
Alberto FLACHEBBA (1883-?) N. en La Martinica. 
Fue compositor y director de Orquesta. Residió en Cuba y 
recibió su formación musical en La Habana. Viajó a Fran-
cia a perfeccionarse en composición y dirección y sobresalió 
como pianista. Se estableció en México y en 1918 se estrenó 
ahí su ópera El Indiano, en el Teatro Arbeu. Dirigió tem-
poradas de ópera en el Palacio de Bellas Artes. Fue autor de 
numerosa obra de concierto, de las óperas El Indiano, Thá-
natos, Maryem y Lisisca. Escribió la partitura del espectáculo 
de teatro de masas Quetzalcóatl, de Rubén M. Campos y 
Carlos González. 
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Silvestre REVUELTAS (1899-1940) N. Santiago Papas-
quiaro, Durango, y m. en la Ciudad de México. Fue com-
positor, violinista, director de orquesta y activista político. 
En 1913 inició estudios formales de música en la Ciudad 
de México con José Rocabruna y Rafael Tello. En 1917 
se trasladó a Estados Unidos e ingresó al Saint Edwards 
College, de San Antonio; después, en 1918 se inscribió en 
el Chicago Musical College, donde fue alumno de violín 
de León Sametini. y de composición, de Félix Borowski. 
Después de una estancia en México en 1920, donde ofre-
ció recitales, vuelvió a Chicago, donde continuó sus estu-
dios. Entre 1924 y 1925 organizó con Chávez una serie de 
conciertos con obras de Schoemberg, Webern, Berg, etc. 
En 1926 fue director de la orquesta de San Antonio, así 
como violinista en diversas orquestas norteamericanas. 
Fue director del Conservatorio Nacional de México (1933-
1936) y subdirector de la Orquesta Sinfónica de México 
(1936). Fue fundador y secretario general de la LEAR (Liga 
de Escritores y Artistas Revolucionarios). Participó en el 
congreso antifascista en España durante la guerra civil y 
ofreció numerosos conciertos. Compuso la música para el 
ballet pantomima Troka, de Germán List Arzubide y para 
un cuadro de la revista Upa y Apa (¿Cuauhnáhuac?) y es 
citado como responsable de la parte musical del Teatro de 
las Artes de 1939 a 1940, que dirigió Seki Sano. En México 
trabajó activamente como músico, compositor y activista 
político hasta su muerte, el 5 de octubre de 1940. Entre 
su obra como compositor destaca «Sensemayá», «Redes», 
«Alcancía», «Cuauhnáhuac», «Janitzio», «Itinerarios», 
«Homenaje a García Lorca», «El renacuajo paseador», «La 
coronela», entre otras piezas sinfónicas y música incidental 
para teatro, ballet y cine. 
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Luis SANDI (1905-199?). N. y m. en la Ciudad de Méxi-
co. Estudió en el Conservatorio Nacional de México en 1920 
con José Rocabruna, Chávez, Campa y Estanislao Mejía. 
Estudió violín, dirección de orquesta y composición. Cola-
boró muy cercanamente con Chávez. Participó activamente 
en la educación musical en las escuelas públicas. Fundó y 
dirigió el Coro del Conservatorio y el Coro de Madriga-
listas. Dirigió la ópera de Bellas Artes y en varias ocasiones 
tuvo bajo su batuta a la OSM. Participó activamente en las 
actividades de la LEAR. Compuso música incidental para 
teatro en montajes de Julio Bracho en los años 30. Entre su 
obra destaca «La danza del venado», «Diez haikais» y la ópe-
ra La señora en su balcón. 
Pintores escenógrafos 
Adolfo BEST MAUGARD (n. en la Ciudad de México 
en 1891 y m. en Atenas, Grecia, en 1965). Se formó en Euro-
pa y regresó a México en plena revolución, a los 22 años. Se 
dedicó a estudiar el arte popular y las raíces mesoamericanas 
en el arte mexicano. Es uno de los iniciadores de la escuela 
mexicana de pintura y protagonista del movimiento mura-
lista. Desarrolló varios métodos de pintura basados en sus 
estudios del arte prehispánico que tuvieron enorme difusión 
en el período posrevolucionario. Su Método de dibujo para 
la enseñanza artística fue implantado en las escuelas, y sus 
libros Creative design, y Simplified Human Figure (1936) 
fueron varias veces reeditados en el extranjero. Participó acti-
vamente en la escenografía mexicana, haciendo trabajos sobre 
todo para el teatro de revista. En 1936 filmó la película La 
mancha de sangre, que testimoniaba el ambiente de cabarets 
y prostitutas de la Ciudad de México, la cual fue censurada y 
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hasta hace pocos años se le consideraba perdida. La Filmote-
ca de la UNAM la rescató. 
Julio CASTELLANOS (1905-1947) N. y m. en la Ciudad 
de México. Estudió en la Academia de San Carlos. En 1920 
viajó a Estados Unidos, y a su regreso en el taller de Manuel 
Rodríguez Lozano perfeccionó su técnica de dibujo. Expuso 
junto con él en la ciudad de Buenos Aires y viajó a Euro-
pa, donde residió (en París) por una temporada. Participó 
en la exposición organizada por la revista Contemporáneos 
en 1928. Fue director de la Galería de Arte de la Universi-
dad y Jefe del Departamento de Artes Plásticas del INBA. 
Participó activamente como escenógrafo en movimientos de 
renovación teatral como el Teatro de Orientación. 
Dolores (Lola) CUETO (1897-1978). Fue grabadora y 
pintora. Formó parte de la Escuela de Pintura al Aire Libre. 
Viajó por Europa y residió en Francia; expuso en París, en 
Holanda, y en Estados Unidos. En 1935 formó parte del 
grupo que inició el teatro guiñol en México. Realizó muñe-
cos y obras para guiñol, como La visitación, El renacuajo 
paseador, Cazol, etc. 
Germán CUETO (véase supra). 
Roberto GALVÁN. Autor de un sinnúmero de boce-
tos escenográficos y diseños de vestuario teatral para el Tea-
tro de Revista, así como telones para teatro y ballet. Entre 
sus más reconocidos trabajos están los diseños y decorados 
para la revista Mexican Rataplán. Galván llegó a realizar por 
encargo telones escenográficos diseñados por Chagal y por 
Picasso. 
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Carlos GONZÁLEZ. Fue uno de los escenógrafos más 
importantes en la vida teatral del México de la primera mitad 
del siglo XX. Su participación en los movimientos de reno-
vación teatral y de vanguardia fue muy importante, como en 
el Teatro de Ahora, en el Teatro Orientación y en el Teatro 
del Murciélago. Fue el escenógrafo de la puesta en escena de 
La verdad sospechosa de Juan Ruiz de Alarcón con la que se 
inauguró el Palacio de Bellas Artes en 1934. 
Roberto MONTENEGRO (1885-1968). N. en Guada-
lajara, Jalisco y m. en Pátzcuaro, Michoacán. Fue pintor y 
tal vez dramaturgo. Colaboró como escenógrafo en el Teatro 
Ulises y Orientación. Entre sus trabajos destacan La puer-
ta reluciente, de Dunsany, estrenada en 1928, dirigida por 
J. Jiménez Rueda, presentada en el teatro Ulises (Mesones 
num. 42); El tiempo es sueño, de Lenormand, estrenada en 
1928, dirigida por X. Villaurrutia y J. Gorostiza, en el teatro 
de Ulises; Jorge Dandin o El marido humillado, de Moliere, 
estrenada en 1932, dirigida por C. Gorostiza, en el teatro 
de Orientación. Fue autor al parecer de una obra teatral: Te 
volví a ver. 
Diego RIVERA (1886-1957). N. en Guanajuato, Gua-
najuato, y m. en la Ciudad de México. Estudió en la Aca-
demia de San Carlos pero la abandonó, inconforme por el 
sistema académico de su enseñanza. En 1907 presentó su 
primera exposición. Partió a Europa, becado, y trabajó en la 
Academia de San Fernando, en Madrid. Comenzó a intere-
sarse por el impresionismo. Así, la primera etapa de su obra 
partió de la escuela española hasta que se incorporó plena-
mente con el impresionismo. Regresó a México en 1910, pero 
retornó a Europa en 1911, y se instaló en París, donde par-
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ticipó en la escuela del puntillismo para afiliarse después a la 
escuela del cubismo, donde destacó por su originalidad y por 
su capacidad de incorporar a su obra elementos mexicanos. 
Viajó después a Italia y estudió a los grandes maestros del 
Renacimiento. En 1921, llamado por José Vasconcelos, vol-
vió a México después de haberse encontrado con Siqueiros 
en Barcelona y discutido sobre la función social del arte en 
el México revolucionario. En 1922 participó en el surgimien-
to del movimiento muralista, y su mural «La creación» del 
anfiteatro Simón Bolívar de la Escuela Nacional Preparatoria 
es el primero en realizarse. De 1923 a 1928 pintó frescos en 
los patios de la recientemente creada Secretaría de Educa-
ción Pública, con temas relativos al trabajo en la planta alta, 
a las ciencias en el primer piso, las artes en el segundo y en 
el patio posterior a las fiestas, los escudos y símbolos de los 
diferentes estados y regiones de la república, junto con temas 
de carácter social. Pintó también los frescos de la Escuela 
Nacional de Agronomía en la Hacienda de Chapingo, mura-
les en la Secretaría de Salubridad, en el Palacio de Cortés 
de Cuernavaca y los célebres frescos del Palacio Nacional, 
donde ilustró la vida en el México prehispánico, así como 
el mural del cubo de la escalera del Palacio Nacional, donde 
realiza una gran síntesis de la historia de México y sus sím-
bolos. Pinta también frescos en el Palacio de Bellas Artes y 
en diversas ciudades y edificios de Estados Unidos, lo que 
causa polémica por su audacia en presentar temas sociales. 
En 1947 y 48 pintó en el Hotel del Prado su mural «Sueño de 
una tarde dominical en la Alameda Central», que representa 
a personajes de la historia nacional en un mismo espacio y en 
mismo momento. Junto a la imagen de Ignacio Ramírez, «El 
Nigromante», Rivera anotó la frase pronunciada por dicho 
personaje: «Dios no existe», que generó un escándalo entre 
la sociedad mojigata del Alemanismo. Entre lo último de su 
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producción destacan su proyecto para cubrir en mosaico el 
frontis del Estadio Olímpico de Ciudad Universitaria, que se 
realizó en su parte principal, y la fachada del teatro de Los 
Insurgentes, por su vida y por su obra, puede considerarse el 
representante del artista mexicano posrevolucionario, para 
quien el arte formaba un todo con la lucha propagandística 
y la reivindicación de las causas populares. De su obra cabe 
destacar también su pintura de caballete. Se le conocen al 
menos dos escenografías para teatro: para la obra El corrido 
de Juan Saavedra, en 1929, de María Luisa Ocampo, y para 
el montaje de El cuadrante de la Soledad, de José Revueltas, 
en 1950. Diseñó también el teatrito del Teatro del Periqui-
llo, de Bernardo Ortiz de Montellano, y realizó los planos y 
bocetos para un teatro en la ciudad de Córdoba, Veracruz. 
Antonio RUIZ (1897-1964). N. y m. en la Ciudad de 
México. Estudió en la Academia de San Carlos y se dedicó 
a la enseñanza del dibujo en escuelas primarias, al diseño y 
construcción de maquetas para el Politécnico Nacional y a la 
escenografía y perspectiva en la UNAM. En 1942 fue nom-
brado director de la escuela de pintura La Esmeralda. Realizó 
buena parte de sus exposiciones de pintura en el extranjero: 
en Buenos Aires (1927), Sevilla, Bruselas y Estados Unidos. 
En este último país realizó diversos trabajos murales, como 
su colaboración en San Francisco para un mural portátil titu-
lado The Pacific House. Realizó escenografías para el cine y 
el teatro, de las cuales destaca la realizada para el montaje de 
El gesticulador, de Rodolfo Usigli, en 1947. También hizo 
escenografías para diversas coreografías de Ana Sokolow y 
Nelly Campobello. Su pintura logró, como la de otros pocos 
pintores mexicanos, conjuntar la ironía, el humor y el inge-
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